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La  Logique  du  Rythme  musical 


Dans  Fart  musical  soit  ancien,  soit  moderne,  la  question  du  rythme 
a  toujours  été  et  sera  toujours  une  question  vitale. 

Le  rythme  tient  en  effet  à  l'essence  même  de  la  mélodie.  Une  mélodie 
sans  rythme  ne  peut  pas  plus  se  concevoir  qu'une  statue  sans  forme, 
un  astre  sans  lumière,  une  vie  humaine  sans  àme,  sans  activité,  sans 
manifestations. 

Les  sons  disposés  en  intervalles,  mais  d'une  façon  incohérente,  c'est- 
à-dire  sans  liaison,  sans  ordre,  sans  dépendance  aucune  les  uns  des 
autres,  composent  la  matière  brute  de  la  mélodie. 

Le  rythme  en  est  la  forme,  en  tant  qu'il  vient,  par  des  divisions  pro- 
portionnelles que  la  voix  crée  au  moyen  de  pauses  ou  de  prolongations, 
établir  l'ordre  et  la  symétrie  dans  cette  succession  informe  de  sons  ;  il 
en  est  l'âme  en  tant  qu'il  la  vivifie,  la  spiritualise  en  quelque  sorte  par 
le  jeu  de  l'accentuation. 

Aussi,  une  mélodie  sans  rythme  ne  saurait-elle  exister  qu'à  titre 
d'anomalie,  j'oserais  presque  dire  de   monstruosité  dans  l'espèce. 

«  Lemelos  sans  rythme,  dit  Quintilien,  ne  diffère  pas  de  ce  qu'est  la 
«  matière  informe  au  vis-à-vis  de  l'Esprit  créateur  ».  (De  Musica.) 

«  Seul  le  rythme,  dit  Mathis  Lussy,  imprime  à  la  matière  sonore 
«  une  forme  fixe,  concrète,  une  vie,  une  énergie  spirituelle  ;  lui  seul 
«  donne  à  la  musique  un  sens  et  la  rend  intelligible  !.  » 

Qu'est-ce  donc  que  le  rythme  ?  Pris  dans  sa  généralité,  le  rythme  est 
la  proportion  ou  la  symétrie  dans  la  division. 

On  entend  ici  par  proportion  non  seulement,  comme  en  mathéma- 
tiques, la  réunion  de  deux  rapports  égaux,  mais  la  convenance,  l'har- 
monie des  parties  entre  elles  et  avec  leur  tout. 


Le  llythme  musical.  Introduction,  p. 
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De  toutes  les  définitions   du  rythme,  celle-ci  est  assurément  la  plus 
étendue,  la  plus  générale,  parce  qu'elle  en  embrasse  toutes  les  branches 
et  qu'elle  s'adapte  parfaitement  à  chacune  d'elles. 

Je  dis  toutes  les  branches  :  le  rythme  en  effet  est  un  élément  premier 
commun  à  tous  les  arts. 

Or,  dans  les  arts  plastiques  ou  de  dessin,  le  rythme  ne  consiste-t-il 
pas  précisément  dans  la  proportion,  la  symétrie,  la  bonne  ordonnance 
des  formes  et  des  couleurs  ?  Nous  lui  donnerons  le  nom  de  rythme 
plastique. 

Dans  les  arts  de  succession  ou  de  mouvement,  déclamation,  danse, 
mimique,  mais  spécialement  dans  la  musique,  le  rythme  n'est-il  pas 
fondé  sur  la  proportion,  la  symétrie  du  mouvement,  gestes  ou  sons  ? 
Nous  l'appellerons  le  rythme  animé. 

Non  seulement  le  rythme  est  un  élément  premier,  fondamental,  com- 
mun à  tous  les  arts,  mais  il  l'est  spécialement  à  toutes  les  œuvres  de  la 
création  qui,  depuis  le  plus  petit  insecte  jusqu'à  l'homme,  depuis  la 
plante  la  plus  minuscule  jusqu'au  cèdre  du  Liban,  sont  marquées  au  coin 
de  la  proportion,  de  la  symétrie,  de  la  bonne  ordonnance  dans  les  parties. 
Et,  en  fait  de  mouvement,  quoi  de  plus  merveilleusement  ordonné 
que  la  marche  triomphale  du  soleil  à  travers  l'espace,  avec  son  accrois- 
sement et  son  décroissement  proportionnels  de  lumière  et  de  chaleur  ; 
que  la  vague  qui  s'élève  et  s'abaisse  dans  une  si  harmonieuse  cadence  ; 
que  la  cascade  qui  s'élance  en  bonds  gracieux  et  esthétiques  du  sommet 
des  montagnes  ? 

Or,  ce  pouvoir  infini  que  Dieu  possède  de  donner  à  chaque  être  sorti 
de  ses  mains  la  proportion  et  l'harmonie,  il  l'a  communiqué  à  l'homme 
dans  une  certaine  mesure. 

Aussi,  voyons-nous  l'homme,  par  un  instinct  irrésistible  de  sa  nature, 
s'appliquera  donner  à  toutes  ses  œuvres,  soit  matérielles,  soit  intel- 
lectuelles, la  proportion,  la  symétrie,  c'est-à-dire  l'empreinte  de  ce  sens 
rythmique  qu'il  a  reçu  de  son  Créateur. 

Ainsi  font  le  peintre,  le  sculpteur,  l'architecte,  le  musicien,  dans  les 
œuvres  d'art  qu'ils  entreprennent. 

Ainsi  font  le  poète,  l'écrivain,  l'orateur,  dans  les  ouvrages  qui  sortent 
de  leur  plume,  dans  les  périodes  qui  tombent  de  leurs  lèvres.  Ainsi  fait 
le  plus  modeste  artisan  qui  exerce  son  art  sur  le  bois,  sur  la  pierre  et 
sur  les  métaux.  Tous  leurs  efforts  ne  tendent  qu'à  un  seul  but,  donner 
à  l'œuvre  qu'ils  produisent,  à  l'objet  qu'ils  travaillent,  la  forme  la  plus 
esthétique,  la  plus  harmonieuse,  la  mieux  rythmée,  en  un  mot. 

(Test  pourquoi  Mathis  Lussy  nous  dit  avec  raison  que  «l'homme 
«  naît  avec  des  penchants  esthétiques  ;  il  porte  en  lui  le  sentiment  du 
<•  beau.  La  nature  lui  offre  deux  infinis  :  le  temps  et  l'espace,  dans  les- 
«  quels  il  puise  les  matériaux  nécessaires  pour  satisfaire  ses  instincts  de 
«  création  artistique.  Ne  pouvant  ni  embrasser  ni  étreindre  ces  infinis, 
«  il  les  divise,  les  fragmente,  les  coordonne,  il  divise  pour  régner  •  ». 

i.  Le  Rythme  musical,  p.  3. 
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Nous  venons  de  le  voir,  Dieu  a  donné  à  l'homme  le  sentiment  du  beau, 
en  vertu  duquel  il  est  invinciblement  porté  à  imprimer  à  toutes  ses 
œuvres  un  cachet  esthétique,  un  cachet  de  proportion  et  d'harmonie, 
où  se  reflète  le  génie  même  du  Créateur  et  qui  les  fait  entrer  dans  le 
domaine  de  l'art. 

Or,  nous  l'avons  vu  aussi,  ce  sentiment  du  beau,  c'est  le  sens  rythmi- 
que lui-même  dont  le  pouvoir  et  l'influence  s'étendent  sur  toutes  les 
branches  de  l'art,  soit  animé,  soit  plastique,  et  s'épanouissent  en  des 
effets  merveilleux  de  variété,  de  beauté,  de  proportion,  d'harmonie. 

Nous  croyons  qu'il  ne  sera  pas  sans  intérêt  pour  le  lecteur  et  sans 
profit  pour  notre  étude  d'analyser  en  quelques  mots  ce  sens  admirable 
que  nous  devons  à  la  munificence  divine. 

Au  regard  de  la  psychologie,  le  sens  rythmique  ne  constitue  point 
une  faculté  à  part,  comme  l'imagination,   l'esprit,  la  volonté. 

Trois  éléments  préexistants  concourent  à  son  jeu,  à  son  activité  : 
d'abord  le  sens  de  la  vue  ou  de  l'ouïe,  suivant  qu'il  s'agit  de  faits  ryth- 
miques divisant  l'espace,  c'est-à-dire  d'objets  visibles,  ou  de  faits  ryth- 
miques divisant  seulement  le  temps,  c'est-à-dire  de  matière  sonore. 

L'œil  ou  l'oreille  reçoit  l'impression  sensible  qui  se  dégage  d'un  phé- 
nomène rythmique,  la  transmet  à  l'imagination  qui  la  conserve.  Cette 
impression  ou  image  sensible,  bien  que  n'étant  pas  de  l'ordre  spirituel,- 
tombe,  on  ne  sait  au  juste  comment,  sous  le  regard  de  l'esprit  qui  juge 
et  apprécie  l'objet  dont  elle  émane. 

Tel  est,  d'après  l'enseignement  général  des  psychologues,  le  mode 
d'activité  et  de  fonctionnement  de  notre  sens  rythmique.  Et  pour  ne 
parler  maintenant  que  du  sens  rythmique  musical,  nous  dirons  qu'une 
double  fonction  lui  incombe. 

D'abord  celle  de  juger  et  d'apprécier  un  phénomène  rythmique,  juge- 
ment favorable  ou  défavorable  suivant  que  l'impression  de  l'oreille 
aura  été  bonne  ou  mauvaise,  agréable  ou  pénible. 

L'oreille,  pourvu  qu'elle  soit,  bien  entendu,  suffisamment  douée  et 
artistiquement  formée,  sert  en  quelque  sorte  à  l'esprit  d'instrument 
inconscient  mais  sûr  et  comme  de  pierre  de  touche  pour  distinguer  le 
vrai  du  faux,  l'or  pur  de  l'alliage,  le  bon  rythme  du  mauvais. 

Concluons  en  passant  que,  puisque  le  rythme  musical  ne  peut  attein- 
dre l'esprit  que  par  l'intermédiaire  de  l'ouïe,  il  doit  être  forcément 
d'ordre  sensible  et  qu'il  faut  regarder  comme  étrange  la  théorie  de  ceux 
qui  enseignent  que  «  le  rythme  musical  est  quelque  chose  de  mé- 
taphysique ,  d'imperceptible  pour  l'oreille  ,  mais  seulement  pour 
l'esprit   ». 

Sans  doute  l'idée  de  rapport,  de  proportion,  de  symétrie  qui  se 
dégage  d'une  phrase  mélodique  est  d'ordre  métaphysique,  et  relève 
directement  de  l'esprit  qui  la  fait  jaillir  en  quelque  sorte   des   images 
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sensibles  ;  mais  cette  idée  n'est  que  la  résultante  de  phénomènes 
rythmiques,  et  ce  sont  ces  phénomènes  eux-mêmes  qui  constituent  la 
réalité,  l'objectivité  de  l'art,  qui  le  font  relever  immédiatement  des  sens 
externes. 

C'est  ainsi  qu'à  l'audition  d'une  mélodie  bien  rythmée,  notre  oreille 
est  délicieusement  affectée  ;  une  image  sensible  se  forme  immédiate- 
ment dans  le  centre  commun  ;  l'esprit  en  dégage  l'idée  au  moyen  de 
laquelle  il  juge  et  apprécie  l'objet. 

.Mais  alors,  où  est  la  réalité  rythmique? 

Dans  les  phénomènes  extérieurs  qui  ont  frappé  nos  sens  ou  dans 
l'idée  qui  en  a  jailli  ? 

L'art  musical  ayant  pour  but  immédiat  la  délectation  de  l'ouïe,  le 
rythme  qui  en  est  une  partie  essentielle  doit  trouver  sa  réalisation  dans 
des  faits  extérieurs  et  par  conséquent  appartient  en  propre  à  l'ordre 
sensible. 

Juger  et  apprécier  d'après  l'impression  de  l'oreille,  telle  est  une  des 
fonctions  de  notre  sens  rythmique. 

Mais  supposez  que,  dans  une  succession  de  sons,  l'oreille  soit  mal 
impressionnée  par  un  vice  ou  une  absence  de  rythme,  l'esprit,  je  veux 
dire  celui  qui  a  subi  l'influence  d'une  bonne  éducation  musicale,  tout 
en  portant  un  jugement  défavorable  sur  le  fait  en  question,  pourra  se 
sentir  pressé  de  remédier  au  défaut  en  créant  lui-même  une  forme 
rythmique. 

Ou  bien,  supposez  encore  le  cas  le  plus  ordinaire  et  d'un  usage  jour- 
nalier, où  un  artiste  musicien,  obéissant  à  un  souffle  d'inspiration  qui 
passe,  se  met  en  devoir  de  composer  une  œuvre  quelconque,  c'est  alors 
un  acte  de  création  qui  s'impose  au  vis-à-vis  du  rythme. 

Juger  et  créer,  voici  donc  la  double  fonction  du  sens  rythmique. 

Or,  quand  l'esprit,  exploitant  les  images  sensibles  en  réserve  dans  le 
centre  commun,  a  créé  un  rythme,  il  ne  lui  reste  plus  qu'à  l'exprimer 
au  dehors  sous  une  forme  déterminée.  Tant  que  cette  réalisation 
externe  ne  s'est  pas  produite  et  que  l'esprit  conserve  en  lui-même  la 
forme  rythmique  qu'il  a  conçue,  nous  disons  que  c'est  là  du  rythme 
subjectif. 

Le  rythme  ne  devient  objectif  et  ne  se  transforme  en  réalité  musi- 
cale que  lorsqu'il  est  exprimé  par  la  voix  ou  par  un  instrument  de 
musique.  Cette  distinction  est  essentielle  et  importante  à  retenir. 

Ce  qu'il  est  non  moins  important  de  savoir,  c'est  que  la  représenta- 
tion d'une  forme  rythmique,  soit  par  le  geste,  soit  parla  notation,  n'est 
qu'une  simple  ligure  qu'il  faut  bien  se  garder  de  confondre  avec  l'objec- 
tivité, la  réalité  musicale.  Ainsi  le  plan  qu'un  architecte  a  conçu  d'un 
éditice,  qu'il  a  artistement  dessiné  sur  le  papier,  ne  devient-il  une  réalité 
architecturale  que  quand  il  se  développe  matériellement  dans  l'espace. 

C'est  faute  de  n'avoir  pas  eu  présente  à  l'esprit  cette  distinction 
essentielle  de  rythme  subjectif  et  objectif \  de  figure  et  de  réalité,  que 
certains  théoriciens  modernes  ont  jeté  la  confusion  dans  cette  question 
du  rythme  et  en  ont  fait  un  grimoire  indéchiffrable.  ■ 


Aussi,  n'avons-nous  trouvé  d'autre  moyen,  pour  débrouiller  ce  chaos, 
que  de  faire  appel  à  l'analyse  et  à  la  logique. 
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La  définition  que  nous  avons  donnée  du  rythme  dans  notre  première 
leçon  pourrait,  à  la  rigueur,  nous  dispenser  de  toute  autre,  nous  croyons 
cependant  utile  d'en  présenter  une  plus  précise  et  plus  explicite. 

Le  rythme  musical,  dirons-nous,  est  la  division  du  temps  en  parties 
symétriques  proportionnelles  et  vivifiées  par  le  jeu  de  l'accent.  Parle 
mot  temps  il  ne  faut  pas  entendre  ici  le  temps  musical  ou  particule  du 
temps,  mais  bien  le  temps  pris  dans  son  sens  général  et  métaphy- 
sique. 

Or,  c'est  le  propre  de  la  voix  et  des  instruments  de  musique  de  divi- 
ser le  temps  au  moyen  des  sons. 

Une  succession  de  sons  constitue  un  mouvement.  Ce  mot  mouve- 
ment n'est  point,  dans  la  circonstance,  un  terme  métaphorique,  mais  un 
mot  exprimant  une  réalité,  un  fait,  un  phénomène  extérieur. 

Saint  Augustin  ne  nous  dit-il  pas  que  «  la  musique  est  l'art  de  se  bien 
mouvoir  »?  Musica  ars  bene  movendi.  (De  Musica.) 

En  effet,  dans  une  succession  de  sons,  la  voix  se  meut  réellement  non 
pas  d'un  mouvement  qui  divise  l'espace  et  affecte  l'œil,  mais  d'un  mou- 
vement qui  divise  le  temps  et  ne  peut  être  perçu  que  par  l'oreille. 

La  musique  avec  son  rythme  est  donc  exclusivement  du  domaine  de 
l'ouïe. 

Aussi,  comme  nous  l'avons  déjà  dit,  tout  ce  qui  la  représente  à  l'œil, 
geste  et  notation,  n'est  point  réalité  musicale,  mais  simple  figure,  pur 
reflet,  sans  ombre  d'influence  sur  les  phénomènes  sonores  et  réels  qui 
y  sont  dessinés. 

Et  maintenant,  sommes-nous  autorisés  à  affirmer  qu'une  succession 
de  sons  incohérents,  se  suivant  sans  ordre,  sans  symétrie,  en  un  mot, 
que  le  mouvement  vocal  ou  instrumental  pur  et  simple,  suffit  pour 
constituer  le  rythme  ? 

Non,  assurément,  pas  plus  que  nous  le  serions  à  dire  d'un  bloc  de 
marbre  que  n'a  point  travaillé  le  ciseau  de  l'artiste,  qu'il  suffit  pour 
constituer  une  œuvre  d'art. 

Il  nous  est  facile  de  le  démontrer  jusqu'à  l'évidence.  Réalisons  en  effet, 
au  moyen  de  la  voix  ou  d'un  instrument  de  musique,  une  succession  de 
sons  telle  que  la  suivante  : 


Il  est  certain  que  dans  cette  série  de  sons  ainsi  réalisés  nous  trouvons 


le  mouvement  musical  ou  division  du  temps  en  particules  sonores, 
d'une  égalité  mathématique. 

Mais  cette  succession  de  sons  nous  donne-t-elle  le  rythme? 

Nullement,  pas  même  l'ombre,  et  pourquoi? 

Parce  qu'une  file  de  sons  émis  dans  de  telles  conditions,  nous  voulons 
dire  avec  une  égale  impulsion  de  voix  et  dans  une  complète  indépen- 
dance les  uns  des  autres,  ne  renferme  pas  trace  déformes  symétriques 
et  de  proportion. 

Non,  il  n'y  a  pas  plus  de  rythme  dans  ce  cas  que  de  vraie  lecture  dans 
le  fait  d'un  enfant  qui  épelle  sa  leçon  en  égrenant  les  syllabes  une  à 
une,  sans  aucun  souci  de  les  lier  ensemble  pour  en  former  des  mots, 
des  membres  de  phrases,  des  périodes  ;  pas  plus  de  rythme  qu'il  n'y  en 
avait  autrefois  dans  le  barbare  martellement  dont  on  gratifiait  l'exécu- 
tion du  plain-chant  et  dont  on  le  gratifie  encore  en  nombre  d'endroits 
où  n'a  pas  pénétré  la  civilisation  grégorienne  bénédictine. 

Dom  Mocquereau,  d'accord  en  cela  avec  tous  les  auteurs  qui  ont  traité 
du  Rythme  musical,  est  on  ne  peut  plus  afhrmatif  sur  ce  point.  Des 
sons  ainsi  formulés,  il  les  qualifie  «.de  sons  simplement  juxtaposés, 
«  n'ayant  aucun  lien  entre  eux,  n'ayant  ni  vie,  ni  rythme,  et  aussi  inco- 
«  hérents  que  des  grains  de  sable  '  ». 

.Mais,  dira-t-on  peut-être,  comme  il  nous  souvient  de  l'avoir  entendu 
avec  stupéfaction  dans  certain  pittoresque  vallon  de  l'Amérique  du 
Nord,  si  cette  succession  de  sons  existe  en  principe,  elle  n'existe  jamais 
en  fait,  parce  qu'à  l'audition  d'une  telle  anomalie,  l'esprit  ne  peut 
s'empêcher  de  créer  un  rythme. 

Et  d'abord,  qui  ne  voit  la  contradiction  flagrante  que  renferme  cette 
étrange  assertion? 

N'est-ce  pas,  en  effet,  après  avoir  saisi  et  apprécié  l'incohérence,  la 
grossièreté,  l'état  brut  de  cette  file  de  sons  que  l'esprit,  qui,  par  nature 
et  par  éducation,  a  soif  de  beau  et  d'harmonie,  éprouve,  du  moins 
l'affirme-t-on,  l'invincible  besoin  de  donner  sur-le-champ  même  la 
forme,  l'expression,  un  sens  musical  à  cette  matière  première  qui  en 
est  totalement  dépourvue? 

L'anomalie  en  question  n'est  donc  pas  une  pure  abstraction,  mais 
un  fait. 

Et  puis,  suffit-il  à  un  artiste  de  créer  dans  son  esprit  un  rythme  pour 
que  ce  rythme  devienne  immédiatement  réalité  musicale  ? 

l'.is  plus  qu'il  ne  suffit  à  un  architecte  de  produire  mentalement  un 
plan  d'édifice  pour  que  ce  plan  devienne  réalité  architecturale. 

«  L'artiste  crée  le  rythme,  dit  Vincent  d'Indy,  en  l'imposant  à  l'audi- 
teur sous  une  forme  déterminée2.  » 

Ce  qui  veut  dire,  sans  doute,  que  la  création  du  rythme  nécessite  deux 
choses  :  le  concept  de  l'esprit  et  la  réalisation  extérieure  ;  on  ne  voit 
pas  comment  le  rythme  objectif  et  réel  pourrait  s'expliquer  autrement. 

i.  Church  Music,  vol.  I,  no  a, p.  197.  The  Dolphin    Press.    Philadelphia,  U.  S.  A. 
2.  Cours  de  Composition  musicale,  volume  I,  p.  24. 
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Donc,  si,  à  l'audition  d'une  succession  de  sons  bruts  comme  celle  que 
nous  avons  prise  pour  exemple,  votre  esprit  est  doué  d'une  telle  facilité 
de  conception  et  pris  d'une  telle  soif  de  rythmer,  qu'au  fur  et  à  mesure 
que  les  sons  se  présentent  il  leur  applique  la  forme  rythmique,  de 
manière  à  se  donner  à  lui-même  l'illusion  de  sons  arrivant  tout  rythmés 
du  dehors,  n'oubliez  pas  : 

i°Que  cet  acte  mental  est  purement  personnel,  et  l'effet  d'illusion 
qu'il  produit,  purement  subjectif;  la  preuve,  c'est  que  telle  ne  serait  pas 
l'impression  de  votre  voisin,  un  brave  paysan  canadien  qui  n'aurait 
pas  reçu  l'ombre  d'éducation  musicale  ; 

2°  Que  cet  acte  créateur  de  votre  esprit  ne  franchit  les  limites  du  méta- 
physique et  n'atteint  réellement  la  matière  sonore  pour  la  modeler,  la 
pétrir,  lui  imprimer  un  cachet  rythmique  qu'autant  que  cette  matière 
sonore  est  le  produit  de  votre  voix  ou  d'un  instrument  joué  par  vous- 
même  ;  tandis  que  si  le  son  vous  vient  du  dehors,  il  est  par  trop  évident 
que  l'acte  créateur  de  votre  esprit  ne  peut  avoir  sur  lui  aucun  effet  réel 
et  objectif. 

Mais  pourquoi  faut-il  qu'on  ait  jeté  une  telle  confusion  dans  la  ques- 
tion du  rythme  qu'on  en  soit  presque  réduit,  au  risque  de  passer  pour 
naïf,  à  démontrer  des  axiomes,  à  prouver  des  vérités  si  évidentes  par 
elles-mêmes  !... 


IV 


C'est  un  fait  acquis  :  pas  de  conciliation  possible  entre  l'indépendance 
individuelle  des  sons  et  le  rythme.  La  proportion  étant,  en  effet, 
l'essence  même  du  rythme,  comment  l'obtenir,  sinon  par  le  grou- 
pement, la  fusion  symétrique  des  particules  informes  de  l'élément 
sonore  ?  «  L'important  n'est  pas  la  division,  mais  la  fusion  »,  a  dit 
Riemann. 

Mais  quels  sont  donc  les  agents  qui,  par  nature,  sont  appelés  à  en- 
gendrer ce  groupement,  cette  fusion  symétrique  des  sons  ? 

En  d'autres  termes,  quels  sont  les  vrais  facteurs  du  rythme  ? 

Certaines  gens  s'empresseront  peut-être  de  nous  répondre  que  la 
mesure  doit  être  mise  au  premier  rang  et  que  son  seul  contact  suffit 
pour  donnera  la  matière  sonore  une  forme  rythmique  ;  je  veux  parler 
ici  de  la  mesure  pure  et  simple,  indépendante  des  accents,  appelés 
temps  forts,  qu'on  lui  attribue  à  tort  et  qui  lui  sont  absolument  étran- 
gers, comme  nous  le  démontrerons  plus  loin. 

Eh  bien,  c'est  là  une  illusion  qu'il  importe  de  dissiper  au  plus 
vite. 

Elle  vient  d'une  part  des  notions  peu  exactes  de  notre  enseigne- 
ment moderne  qui  ne  sait  pas  suffisamment  distinguer  entre  mesure  et 
rythme,  attribuant  à  la  première  ce  qui  est  la  propriété  exclusive  et 
inaliénable  du  second  ;  elle  vient  d'autre  part  d'une  certaine  légèreté 
d'esprit  ou  d'une  confiance  trop   aveugle   qui  nous  empêche  d'aller  au 


fond  des  choses,  de  les  vérifier,  de  les  contrôler  par  nous-mêmes,  soit 
à  la  lumière  de  la  logique,  soit  au  moyen  de  l'analyse,  de  la  dissec- 
tion. 

Disons  d'abord  ce  qu'est  la  mesure  pure  et  simple. 

D'après  la  définition  que  nous  fournissent  les  dictionnaires,  elle 
n'est  pas  autre  chose  que  la  division  de  la  phrase  mélodique,  par  des 
barres  transversales,  en  parties  égales,  en  sorte  de  petits  casiers  d'une 
égalité  mathématique. 

C'est  ainsi  que  les  mesures  binaires  nous  donnent  des  divisions  de 
2  temps  ;  les  mesures  ternaires  des  divisions  de  3  temps  ;  les  mesures 
quaternaires,  des  divisions  de  4  temps.  C'est  un  fait  bien  connu  que 
cette  invention  ne  remonte  pas  au  delà  du  xvne  siècle. 

Pour  nous  faire  une  idée  exacte  de  la  neutralité  de  la  mesure  au 
regard  du  rythme,  rien  de  plus  sur  que  d'en  faire  l'expérience  sur  la 
série  de  sons  que  nous  avons  déjà  prise  comme  thème  de  démons- 
tration. 


Vrai,  c'est  un  grand  soulagement  pour  l'œil  que  de  voir  maintenant 
cette  file  de  sons  établie  dans  des  proportions  mathématiques,  dans  une 
belle  apparence  d'ordre  et  de  symétrie.  Assurément,  c'est  de  bon 
augure  pour  l'oreille. 

Eh  bien,  s'il  vous  plaît,  chantez-nous  cela,  en  donnant  à  chaque  son 
la  même  force,  la  même  durée,  et    voyons  l'effet    produit. 

Tiens,  c'est  étrange  1  Ces  sons  ont  pourtant  été  bel  et  bien  groupés 
deux  à  deux,  sous  l'étiquette  d'une  mesure  32/4.  D'où  vient  donc  que 
mon  oreille  ne  fait  aucune  différence  avec  ce  qu'elle  a  entendu  précé- 
demment et  ne  distingue  en  aucune  façon  le  groupement  que  mon  œil 
perçoit  sur  le  papier  ? 

Est-il  rien  de  plus  mystifiant  en  vérité  ?  C'est  toujours  la  même  in- 
dépendance entre  les  sons,  la  même  égalité  de  force,  de  durée,  toujours 
le  même  cachet  informe,  rudimentaire. 

Votre  désappointement,  mon  cher,  vient  de  ce  que  vous  n'avez  jamais 
bien  compris  ce  qu'est  la  mesure,  et  que  vous  l'avez  sans  cesse  confon- 
due avec  le  rythme. 

Et  vous  aurez  beau  vous  escrimer  à  dessiner  dans  l'espace  des  mou- 
vements successifs  de  levé  et  de  baissé,  en  leur  donnant  toute  l'enver- 
gure, toute  l'accentuation  que  vous  voudrez,  vous  en  serez  quitte  pour 
vos'fraisde  gestes,  car  votre  gymnastique  n'influera  en  rien  sur  la 
qualité  du  son,  ne  modifiera  en  rien  les  impressions  de  l'oreille.  La 
mesure  a  établi  des  divisions  graphiques  qui  peuvent  être  exprimées 
par  le   geste,  et  rien  de  plus. 

C'en  est  fait.  La  mesure  avec  ses  barres  et  ses  gestes,  étant  exclu- 
sivement du  domaine  de  la  vue,  ne  peut  prétendre  à  devenir 
jamais  une  réalité  musicale  ;    elle  lestera  toujours  à  l'état  de  pure  men- 


suration  ;  elle  ne  sera  toujours  qu'un  procédé  artificiel,  mécanique, 
mathématique,  inventé  pour  reconnaître  et  apprécier  la  valeur  tem- 
poraire des  sons,  aider  le  chanteur  ou  l'instrumentiste  dans  l'exécu- 
tion et  assurer  l'effet  d'ensemble  dans  les  sociétés  musicales. 

Mais,  nousobjectera-t-on,  vous  allez  trop  loin  en  disant  que  la  mesure 
est  dépourvue  de  toute  qualité  rythmique,  puisque  dans  leurs  démons- 
trations de  rythme,  surtout  de  rythme  grégorien,  certains  théoriciens 
font  du  levé  et  du   baissé  la  base    de    leur   argumentation. 

Nous  répondrons  d'abord  à  cela  que  les  mouvements  de  levé  et  de 
baissé  ne  sont  pas  la  propriété  exclusive  de  la  mesure,  puisque  le 
rythme  use  des  mêmes  procédés  pour  se  peindre  à  l'œil,  avec  cette  diffé- 
rence cependant  que,  dans  la  mesure,  ces  deux  mouvements  sont  d'une 
égalité  mathématique  comme  durée,  tandis  que,  dans  le  rythme,  ils 
revêtent  des  aspects  variés  d'inégalité  ;  avec  cette  autre  encore,  que  la 
première  débute  avec  le  baissé  et  le  second  avec  le  levé,  du  moins 
d'après  le  procédé  conventionnel  en  usage  depuis  longtemps. 

Et  maintenant,  que  faut-il  penser  du  rôle  essentiel  qu'on  attribue 
de  nos  jours,  dans  la  mesure  comme  dans  le  rythme,  à  ce  double  mou- 
vement de  levé  et  de  baissé  ? 

Il  nous  souvient,  en  effet,  d'avoir  lu  certaines  dissertations  sur  la 
question  du  rythme  grégorien,  cherchant  à  établir  qu'un  mouvement 
rythmique  dont  Yarsis  (point  de  départ)  ne  coïncide  pas  avec  le  levé  de 
la  main,  et  la  thésis  (point  d'arrivée)  avec  le  baissé  est  un  rythme  fautif, 
irrégulier,  à  rebours. 

Une  simple  distinction  va  faire  la  lumière  sur  ce  point. 

Il  est  certain  que  figurer  par  le  geste  un  rythme  avec  Yarsis  au 
baissé  et  la  thésis  au  levé,  comme  suit  :  |  Stabat  |  Mater  |  au  lieu  de 
Sta  |  bat  Ma  |  ter,  c'est  se  rendre  coupable  d'une  gaucherie  ;  on  ne 
pose  pas  une  statue  les  pieds  en  l'air  ;  on  ne  termine  pas  un  mouve- 
ment la  main  ou  le  pied  en  suspens. 

Mais  en  bonne  vérité,  quelle  influence  néfaste  cette  gaucherie  de 
mimique  peut-elle  avoir  sur  ma  voix  qui  exécute  correctement  le  rythme 
en  question  et  sur  l'impression  que  reçoit  mon  oreille  ? 

Qu'y  a-t-il  donc  là  autre  chose  qu'une  affaire  d'incoordination  dans 
le  geste  ou  dans  la  notation,  laissant  d'ailleurs  le  rythme  objectif  et  réel 
absolument  indemne  ? 

Qu'on  en  fasse  soi-même  l'expérience  sur  n'importe  quelle  phrase 
mélodique,  en  la  mesurant  de  diverses  façons,  abstraction  faite,  bien 
entendu,  des  temps  forts  rythmiques  qu'on  attribue  injustement  à  la 
mesure;  puis,  qu'on  exécute  ces  divers  arrangements  devant  un  au- 
diteur judicieux  et  impartial,  et  on  verra  si  son  témoignage  ne  répond 
pas  à  notre  assertion;  on  verra  si,  comme  d'aucuns  le  prétendent, 
l'accent  rythmique  change  de  caractère,  suivant  qu'il  est  au  levé  ou  au 
baissé,  vif,  élancé  dans  le  premier  cas  ;  lourd  et  écrasé  dans  le  second  ; 
on  verra  que  cette  théorie  n'est  qu'un  préjugé  et  une  rengaine  dont  il 
est  grand  temps  de  se  défaire. 

Donc,  à  notre  humble  avis,  on  a  tort,  dans  les  discussions  de  rythme, 


de  procéder  par  voie  de  levé  et  de  baissé,  de  manière  à  faire  croire 
que  ces  gestes  ont  une  vertu  rythmique. 

Ne  suffit-il  pas  de  réfléchir  un  instant  pour  comprendre  que  le  mou- 
vement vertical  adopté  pour  figurer  la  mesure  par  le  geste  est  de  pure 
convention  et  peut  être  remplacé  ad  libitum  par  le  mouvement  horizon- 
tal, celui  du  métronome  ou  du  balancier  de  pendule  ? 

Les  temps  de  la  mesure  en  sens  vertical,  c'est-à-dire  le-  levé  et  le 
baisse,  ont  l'avantage  d'être  plus  distincts  que  ceux  de  gauche  et  de  droite 
du  mouvement  horizontal,  voilà  tout  simplement  ce  qui  leur  a  valu 
la  préférence  de  tout  temps. 

Aussi,  ne  comprendrons-nous  jamais  qu'on  ait  versé  des  flots  d'encre 
pour  démontrer  que  les  Primitifs,  Palestrina  et  ses  contemporains,  se 
sont  toujours  appliqués,  dans  la  transcription  de  leurs  œuvres,  à  mettre 
l'accent  tonique  au  levé,  quand,  d'abord,  rien  ne  l'indique  dans  les 
manuscrits  qu'ils  nous  ont  laissés,  puisqu'ils  n'ont  pas  trace  de 
barre  de  mesure,  et  qu'ensuite  la  chose,  en  tant  que  procédé  pure- 
ment graphique  ou  mimique,  n'atteint  d'aucune  façon  le  rythme  objec- 
tif et  réel. 

C'est  pourquoi  les  éditions  françaises  et  les  éditions  allemandes  ont 
pu  suivre  une  voie  différente  dans  l'application  de  la  mesure  moderne 
aux  œuvres  palestriniennes,  et  leur  conserver  néanmoins  l'intégrité  de 
leur  rythme. 

En  vérité,  dites-moi,  cher  lecteur,  si  un  tel  travail  de  démonstration 
et  d'analyse  n'était  pas  digne  d'un  meilleur  sort  ! 

Et  maintenant,  comme  corollaire  de  cette  dissertation,  nous  dirons 
ceci  : 

Puisque  les  temps  de  la  mesure  sont  par  eux-mêmes  d'une  neutralité 
absolue  au  point  de  vue  du  rythme,  nous  pouvons  donc  faire  coïncider 
indifféremment  l'un  ou  l'autre  avec  l'accent  rythmique,  suivant  le 
besoin  et  les  circonstances. 

Tantôt  ce  sera  le  levé  que  nous  marquerons  de  l'accent  si  nous  chan- 
tons du  latin  :  vi'r  |  go  ;  tantôt  ce  sera  le  baissé,  si  nous  chantons  du 
français  :  gran  |  de'ur  ;  mais  en  nous  souvenant  bien  toutefois  qu'il 
n'y  a  là  qu'une  affaire  de  correction  dans  le  geste,  dans  la  figuration 
extérieure  du  rythme  ;  que  l'accent,  qu'il  soit  au  levé  ou  au  baissé, 
conserve  toujours  son  même  caractère  et  échappe  entièrement  à  l'in- 
fluence de  la  mimique. 


La  mesure  n'a  aucune  influence  rythmique  sur  l'élément  sonore;  toute 
sa  fonction  se  réduit  à  une  simple  mensuration  de  temps. 

C'est  un  fait  que  nous   venons  de  constater,  nous  voulons  le  prouver 
içon  plus  évidente  encore,  et  cela  par  voie  d'élimination. 
iger  d'une  période  musicale  tout  le  bien   fondsdu   rythme,   avec 
titres  à  l'appui,  sera,  a  coup  sur,  le  moyen  le  plus  radical,  le   plus  in- 
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faillible,  de  faire  une  juste  répartition,  d'attribuer  à  chacun  ce  qui  lui 
est  dû,  de  démontrer  avec  la  dernière  évidence  que  rythme  et  mesure 
sont  deux. 

Prenons  donc  pour    champ  d'expérience   la  première  phrase  de  la 
célèbre  Marche  d'Alceste,  de  Gluck  : 

Ex.   i 


Il  semble  que  la  première  opération  à  faire  sur  ce  passage  mélodique 
doit  être  de  le  dépouiller  de  ses  intervalles  pour  ne  garder  que  la  ligne 
horizontale  qui,  d'après  Mathis   Lussy,  est  la  ligne  pure  du  rythme. 

«  Enlevez  à  une  page  de  musique  l'intonation,  dit-il,  c'est-à-dire  les 
«  différentes  hauteurs  des  sons,  mettez  toutes  les  notes  et  les  silences 
«  sur  une  seule  ligne  de  la  portée,  et  il  restera  le  dessin  rythmique1.  » 

C'est  ce  procédé  même  que  dom  Mocquereau,  s'inspirant  de  la  haute 
autorité  que  nous  venons  de  citer,  a  suivi  d'un  bout  à  l'autre  de  ses 
démonstrations  dans  le  Traité  de  Rythme  qu'il  vient  de  publier  aux 
États-Unis  -. 

D'après  ce  principe,  les  intervalles  mélodiques  seraient  exactement 
au  regard  du  rythme  ce  qu'est  la  sculpture  par  rapport  à  une  ligne 
nue  d'architecture,  de  purs  ornements  destinés  à  le  fleurir,  à  l'embellir, 
à  mettre  sa  structure  en  relief. 

Toutefois  il  est  des  théoriciens  qui  prétendent  qu'à  raison  du 
rapport  qui  existe  entre  le  grave  et  l'aigu,  à  raison  des  cadences,  des 
chutes  de  voix  qui  ponctuent,  qui  rendent  plus  sensibles  à  l'oreille  les 
divisions  delà  phrase  musicale,  les  intervalles  mélodiques  doivent  être 
rangés  parmi  les  facteurs  du  rythme.  Une  simple  distinction  va,  il  me 
semble,  établir  l'accord,  en  mettant  toutes  choses  au  point. 

Dire  que  les  intervalles  mélodiques  sont  par  eux-mêmes  capables  de 
créer  le  rythme  et  de  devenir  facteur  essentiel  serait  une  assertion 
sans  fondement,  car  il  faudrait  alors  admettre  que  le  plain-chant  tel 
qu'il  était  exécuté  jadis,  en  notes  d'une  durée  et  d'une  force  égales,  en 
style  de  martèlement,  était  un  chant  rythmé  pouvant  satisfaire 
entièrement  aux  exigences  de  l'oreille,  ce  à  quoi  aucun  musicien 
sérieux  ne  saurait  souscrire. 

Mais  que  l'intonation  soit  un  élément  accidentel,  s'ajoutant  aux 
éléments  essentiels  du  rythme  pour  l'embellir  et  le  perfectionner, 
comme  fait  la  sculpture  au  regard  de  l'architecture,  c'est  pour  nous 
un  fait  auquel  nous  accordons  toute  notre  créance. 

Cette  distinction  essentielle  entre  rythme  et  mélodie,  Vincent  d'Indy 
nous  l'enseigne  avec  autorité.  «  On  doit  considérer  le  rythme,  dit-il, 
«  comme  antérieur  aux  autres  éléments  de  la  musique  ;  les  peuples 
«  primitifs  ne  connaissaient  pas,  pour  ainsi  dire,  d'autre  manifestation 
«  musicale.  »  (Cours  de  composition,  p.  21.) 

I.  Le  Rythme  musical,  p.  2. 
1.  Church  Music.  Philadelphia. 


Et  à  la  page  suivante  :  «  Bien  des  peuples  ignorent  l'harmonie  ;  quel- 
«  ques-uns  même  peuvent  ignorer  la  mélodie,  aucun  n'ignore  le  rythme.  » 

Donc,  tout  en  mettant,  si  l'on  veut,  à  l'actif  du  rythme  l'élément 
accidentel  de  l'intonation,  nous  allons  néanmoins  nous  placer  sur  son 
terrain  propre  qui  est  la  ligne  horizontale,  en  réduisant  notre  phrase 
musicale  au  schème  suivant  : 


Et  maintenant  quel  est  le  principe  qui  va  nous  guider  dans  l'élimi- 
nation, dans  la  soustraction  des  éléments  appartenant  en  propre  et 
exclusivement  au  rythme  ? 

Le  rythme  est  la  proportion,  avons-nous  dit.  La  proportion,  tel  est 
donc  le  critérium  du  rythme,  la  marque  infaillible  à  laquelle  on  recon- 
naît son  bien  ;  c'est  là  son  titre  de  propriété  et  comme  sa  marque  de 
fabrique. 

Or,  en  matière  rythmique,  la  proportion  peut  s'établir  sur  un 
double  terrain,  celui  de  la  durée  et  celui  de  l'intensité. 

Nous  trouvons  précisément  dans  l'exemple  cité  ces  deux  sortes  de 
proportions  qui  se  combinent  entre  elles  pour  engendrer  la  perfection 
du  rythme. 

i.  Ce  qui  nous  frappe,  déprime  abord,  dans  notre  phrase  musicale, 
c'est  sa  division  en  deux  kola  ou  membres  de  phrase,  renfermant 
chacun  deux  incises. 

Et  ces  divisions,  l'oreille  les  perçoit  nettement  dans  la  ligne  hori- 
zontale du  rythme,  par  l'effet  des  notes  longues  qui  les  ponctuent, 
(ex.  2);  puis  dans  la  portée  mélodique,  par  celui  des  chutes  de  voix  ou 
cadences  qui  les  mettent  si  bien  en  relief  (ex.  i). 

Eh  bien  !  ces  iticises,  ces  kola  ou  membres  de  phrase,  sont-ils 
régis  par  les  lois  de  la  proportion,  de  telle  sorte  que  l'ensemble  de  la 
période  produise  sur  notre  sens  auditif  une  impression  d'équilibre,  de 
symétrie,  d'harmonie  qui  le  satisfasse  et  témoigne  de  la  parfaite  pondé- 
ration de  ces  divers  éléments  ? 

La  raison  n'a  point  à  intervenir  ici  pour  le  démontrer,  car  c'est  là 
un  fait  de  l'ordre  expérimental,  un  fait  sensible,  qui  est  du  domaine 
de  l'ouïe,  de  même  que  l'appréciation  de  la  valeur  esthétique  d'un 
tableau,  d'une  statue,  d'une  oeuvre  quelconque  d'art  plastique  relève 
directement  du  sens  de  la  vue. 

Aussi  la  satisfaction  de  l'oreille,  de  ce  sens  délicat  qui,  suivant  la 
parole  de  Dom  Pothier,  «  a  reçu  de  la  nature  le  sentiment  et  le  besoin 
de  la  proportion  '  »,  est-elle  le  meilleur  critérium  dans  l'espèce. 

Le  rythme  peut  donc  revendiquer  comme  siennes  ces  deux  soi  tes  de 
divisions  musicales  dont  nous  venons  de  parler,  parce  qu'elles  se 
révèlent  à  notre  oreille,  comme   marquées  au  coin  de  la  proportion  et 
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de  la  symétrie  ;  et  dans  le  cas  présent  cette  proportion,  cette  symétrie 
est  absolument  mathématique. 

2.  La  relation  de  durée  que  nous  constatons  entre  les  sons  eux- 
mêmes  est  encore  un  lot  qui  appartient  au  rythme.  Nous  l'avons  déjà 
dit,  des  sons  juxtaposés,  indépendants  les  uns  des  autres,  tant  qu'ils 
demeureront  ainsi,  ne  pourront  jamais  devenir  éléments  de  proportion. 
Pour  arriver  à  cette  fin,  le  groupement  symétrique  s'impose. 

Or  nul  doute  que,  par  la  combinaison  pondérée  des  diverses  valeurs 
musicales,  il  ne  se  forme  entre  les  sons  des  rapports,  des  relations 
qui  déterminent  sinon  une  fusion  parfaite  et  absolument  satisfaisante 
pour  l'oreille,  du  moins  un  commencement  d'union  qui  s'achèvera 
avec  l'intervention  d'un  élément  plus  puissant  de  cohésion. 

Il  est  clair  en  effet  qu'au  point  de  vue  du  rythme,  des  sons  de 
même  valeur  J  J  J  J  demeurent  simplement  juxtaposés,  sans  l'ombre 
d'intimité  entre  eux  et  dans  une  parfaite  indépendance,  tant  que  l'un 
d'eux  ne  subit  pas  une  modification  de  durée  ou  d'intensité. 

Mais  il  en  est  tout  autrement  s'ils  se  présentent  ainsi:  J  J  J  ,  car 
la  relation  de  durée  qui  se  forme  du  même  coup  rompt  cette  indé- 
pendance et  devient  un  élément  d'union.  Or,  en  contribuant  à  grouper 
les  sons,  la  relation  de  durée  entre  en  plein  sur  le  terrain  du  rythme 
et  de  ce  chef  devient  sa  propriété. 

3.  Après  la  relation  de  durée  que  nous  venons  d'attribuer  au  rythme, 
vient  celle  de  force  ou  d'intensité,  qui  est  assurément  son  agent  le  plus 
puissant,  le  plus  indispensable. 

L'exemple  n°  2  nous  la  représente  par  la  série  d'accents  échelonnés 
au-dessus  de   la  portée  musicale. 

Un  des  plus  grands  griefs  à  faire  valoir  contre  notre  enseignement 
musical  moderne,  c'est  d'induire  l'élève  en  erreur,  en  mettant  au 
compte  de  la  mesure  ce  qui  par  nature  est  la  propriété  exclusive  du 
rythme. 

En  effet,  dans  nos  solfèges,  même  ceux  de  haute  marque,  il  n'est 
question  sur  le  point  qui  nous  occupe  que  de  temps  forts  et  de  temps 
faibles,  c'est-à-dire  d'accents  appliqués  à  tel  ou  tel  temps  de  la 
mesure.  Or,  au  regard  de  la  logique,  ce  sont  là  des  termes  impropres 
qu'on  ne   devrait  employer  que  moyennant  une  explication  préalable. 

Car  est-ce  le  temps  musical,  ce  quelque  chose  d'immatériel,  de  méta- 
physique qui  est  réellement  affecté  de  l'accent  rythmique,  ou  bien  le 
son  lui-même  ? 

Donc,  pour  être  vrai,  il  faudrait  dire  sons  forts  et  sons  faibles. 

Mais  cette  combinaison  de  force  et  de  faiblesse  appliquée  à  la 
matière  sonore,  en  la  divisant  en  sortes  de  pieds  rythmiques,  déter- 
mine des  effets  de  proportion  excessivement  flatteurs  pour  l'oreille,  et 
alors,  à  ce  titre,  de  quel  maître,  de  quel  seigneur  dépend  l'intensité, 
sinon  du  rythme  ? 

Concluons  que  la  mesure  n'a  rien  à  prétendre  sur  ce  terrain,  pas 
plus  que  sur  celui  de  la  durée,  et  que  les  temps  forts  officiels  dont  elle 
se  prévaut  avec  orgueil  ne  sont' qu'une   pure   mystification,   un  vrai 


trompe-l'ceil,  que  dis-je  ?  une  sorte  d'escroquerie  faite  au  détriment  du 
rythme. 

Ajoutons  en  passant  :  Ce  qui  aggrave  encore  plus  le  tort  de  cet 
enseignement  moderne,  c'est  la  place  invariable  et  fixe  qu'il  assigne 
aux  accents  rythmiques,  établissant  ainsi  une  sorte  de  rythme  arti- 
ficiel, raide,  guindé,  contre  nature,  qui  ne  satisfait  ni  l'oreille  ni  la 
logique.  Aussi  les  vrais  musiciens  font-ils  profession  de  n'en  tenir 
aucun  compte  dans  l'interprétation  des  oeuvres  de  musique,  et  se 
plaisent-ils  à  établir  les  accents  rythmiques  d'après  les  divisions  natu- 
relles de  la  phrase  mélodique  et  conformément  aux  inspirations  de 
leur  sens  musical. 

Récapitulons  avant  de  conclure. 

Du  passage  mélodique  qu'il  nous  a  plu  de  choisir  comme  matière  à 
démonstration  nous  avons  prélevé  ; 

i°  Les  intervalles  de  la  mélodie  ; 

■2°  Les  relations  de  durée  entre  les  divisions  ; 

3°  Les  relations  de   durée  entre  les  sons  ; 

4°  Les  relations  d'intensité. 

Nous  avons  attribué  tout  cela  au  rythme,  comme  étant  sa  propriété, 
soit  accidentelle,  soit  essentielle,  et  nous  avons  produit  des  titres  à 
l'appui  de  ce  fait. 

Mais  alors  que  reste-t-il  à  l'actif  delà  mesure,  après  ce  dépouillement 
en  règle  ?  On  a  beau  s'écarquiller  les  yeux,  on  ne  peut  trouver  autre 
chose  que  la  barre,  pur  procédé  graphique  qui  témoigne  de  l'unique 
fonction  revenant  à  la  mesure,  à  savoir  celle  de  diviser  la  phrase  mélo- 
dique en  parties  égales,  en  marquant  la  distinction  des  pieds  métriques 
dont  elle  est  faite.  Cette  division  mathématique  donne  naissance  à 
trois  sortes  de  modules  composées  d'un  nombre  déterminé  de  temps 
isochrones,  c'est-à-dire  égaux  en  durée,  qui  se  dessinent  à  l'œil  au  moyen 
des  mouvements  de  baissé  et  de  levé  et  qui  servent  à  reconnaître 
exactement  la  valeur  respective  des  sons.  Ce  sont  les  mesures  à  2,  3  et 
4  temps. 

Sans  doute  il  serait  injuste  de  nier  que  ce  procédé  mécanique, 
inventé  pour  apprécier  la  valeur  des  sons,  soit  d'une  sérieuse  utilité 
pour  l'exécutant  et  de  nature  à  assurer  l'ensemble  dans  l'exécution  ; 
mais  combien  il  est  à  regretter  que  l'introduction  de  la  barre  de 
mesure,  avec  ses  divisions  artificielles  et  mathématiques,  ait  eu 
pour  effet  de  défigurer,  de  contrarier  si  souvent  les  divisions  natu- 
relles et  logiques  de  la  phrase  mélodique  ! 

Voyez  dans  l'exemple  cité  comment  les  coupes  delà  mesure  et  celle 
du  rythme  s'accordent  peu  !  De  là  cet  oubli,  pendant  une  si  longue 
période,  des  notions  premières  du  rythme  ;  de  là  cette  injuste  attri- 
bution à  la  mesure  des  propriétés  fondamentales  du  rythme  ;  de  là 
cette  erreur  constante  qui  enveloppe  la  plupart  des  praticiens  de  nos 
jours  et  qui  les  met  dans  l'impossibilité  de  distinguer  entre  rythme  et 
mesure. 

Aussi  avons-nous  cru  devoir  insister  sur  ce  point  capital  et  encore  si 


—  I7  — 

méconnu,  malgré  les  travaux  importants  qui  ont  été  publiés  dans  cette 
branche. 

Nous  avons  fait  œuvre  de  justice  en  rendant  à  chacun  son  dû,  que 
dis-je?  en  dépouillant  au  grand  jour  cette  superbe  usurpatrice  qui  se 
pavanait  avec  orgueil,  qui  trônait  en  souveraine  sous  les  dépouilles 
d'autrui  ;  nous  l'avons  humiliée,  réduite  à  sa  condition  première,  à 
celle  de  simple  compteuse  de  temps  et  de  très  humble  servante  du 
rythme. 

Nous  espérons   qu'on  nous  saura  gré  de  cette  exécution. 


VI 


Le  rythme  n'a  pas  besoin  de  recourir  à  l'emprunt  ;  il  se  suffit  à  lui- 
même  ;  il  trouve  dans  ses  éléments  constitutifs  tout  ce  qu'il  faut  pour 
être  une  entité  parfaite,  indépendante,  ayant  son  autonomie  propre, 
son  home  rule. 

La  leçon  précédente  nous  a  donné  déjà  l'exposé  de  ses  attributs,  mais 
d'une  façon  trop  superficielle  pour  que  nous  puissions  nous  en 
contenter. 

Aussi  nous  faut-il  maintenant  pénétrer  à  fond  cet  être  mystérieux, 
mettre  à  nu  tous  ses  secrets,  analyser  scrupuleusement  tous  les  élé- 
ments qui  le  composent,  juger  de  leur  valeur  respective,  les  classer 
suivant  leur  importance,  et  tout  cela  à  la  lumière  pure  et  indéfectible 
de  la  logique. 

Reprenant  donc  la  question  déjà  posée  :  «  Quels  sont  les  facteurs  du 
rythme?  »  nous  allons  y  répondre  directement. 

La  durée  et  l'intensité  engendrant,  chacune  dans  sa  sphère,  des  effets 
de  proportion,  tels  sont  les  deux  facteurs  essentiels  du  rythme. 

Parlons  d'abord  du  premier  : 

Les  relations  proportionnelles  de  durée  qui  contribuent  à  la  forma- 
tion du  rythme  peuvent  s'établir  soit  entre  les  membres  de  phrase, 
soit  entre  les  incises,  soit  entre  les  sons  eux-mêmes. 

i°  Entre  les  membres  de  phrase  aussi  bien  qu'entre  les  incises. 

Ici  qu'on  nous  permette  de  nous  inspirer,  en  passant,  d'une  page 
substantielle  de  Dom  Pothier  '. 

Dans  le  discours,  les  syllabes  qui  en  sont  comme  la  matière  première, 
doivent  être  disposées  en  groupes,  de  manière  à  constituer  des  mots, 
des  membres  de  phrase,  des  phrases. 

La  distinction  naturelle  des  idées  crée  les  mots,  c'est-à-dire  donne 
à  un  groupement  particulier  de  syllabes  un  sens,  une  individualité 
propre. 

La  nécessité  de  la  respiration  tout  autant  que  la  logique  engendre 
les  membres  de   phrase,  car,  dit  Cicéron,    «  on  ne  pourrait  souffrir  un 
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orateur  à  qui  la  force  des  poumons  permettrait  de  parler  tout  d'une 
haleine  sans  s'arrêter  »  :  Si  cuisit  infinitus  spiritus  datus,  tamen  eum 
perpetuare  verba  nolimus  {De  oratore). 

Or,  la  mélodie  est  née  de  la  parole,  elle  n'est  qu'un  développement 
de  ce  que  nous  appelons  l'accent  du  langage,  c'est-à-dire  ces  variations 
de  durée,  d'intensité,  d'acuité,  qui  caractérisent  l'émission  successive 
des  syllabes  et  des  mots  et  qui  font  de  la  parole  comme  une  sorte  de 
chant  ébauché. 

«  La  mélodie,  nous  enseigne  Vincent  d'Indy,  est  une  succession  de 
sons  différant  entre  eux,  par  leur  durée,  leur  intensité,  leur  acuité  '.  » 

Mais  puisque  nous  constatons  dans  la  parole  les  mêmes  éléments 
de  rythme,  nous  pouvons  donc  affirmer  que  la  mélodie  en  est  issue. 

Si  la  mélodie  est  fille  de  la  parole,  elle  a  dû  lui  emprunter  sa  struc- 
ture et  nous  devons  y  trouver  ce  que  nous  trouvons  dans  le  discours, 
des  syllabes,  des  mots,  des  membres  de  phrase,  le  tout  constituant 
des  phrases. 

Les  divisions  élémentaires  les  plus  simples,  qu'on  pourrait  presque 
appeler  des  monades  ou  des  cellules  rythmiques,  répondent  aux  sylla- 
bes ;  les  incises  aux  mots;  les  groupements  d'incises,  aux  membres  de 
phrase  et  aux  phrases. 

Et  ce  que  nous  disons  de  la  mélodie,  nous  pouvons  aussi  le  dire  de 
la  musique  pure  et  instrumentale,  qui,  bien  que  n'ayant  pas  la  même 
origine,  puisqu'elle  est  née  de  l'art  du  geste,  c'est-à-dire  de  la  danse,  est 
cependant  établie  sur  les  mêmes  bases  rythmiques,  sur  des  variations 
de  durée,  d'intensité,  d'acuité,  et  sur  une  structure  de  phrase  absolu- 
ment identique. 

Toutefois,  pour  avoir  droit  de  cité  sur  le  terrain  du  rythme,  il  faut 
que  ces  divisions  reçoivent  l'approbation  de  l'oreille  ;  or,  elles  ne  peu- 
vent y  prétendre  que  moyennant  une  condition  essentielle  :  la  pro- 
portion. 

«  L'oreille,  dit  Dom  Pothier,  a  reçu  de  la  nature  le  sentiment  et  le 
«  besoin  de  la  proportion  ;  elle  ne  peut  permettre  que  la  suite  des  sons 
«  se  trouve  divisée  comme  au  hasard,  par  des   coupures  arbitraires. 

«  Dans  le  chant,  comme  dans  le  discours,  il  faut  qu'il  existe  des  divi- 
se sions,  mais  il  faut  en  même  temps  que  ces  divisions  offrent  soit  en 
«  elles-mêmes,  soit  avec  le  tout,  un  rapport  symétrique  et  bien  propor- 
«  tionné.  »  (Mélodies  grégoriennes,  ch.  xm.) 

L'oreille  requiert  la  proportion  entre  les  divers  éléments  des  pério- 
des musicales,  c'est  donc  qu'elle  en  a  le  sentiment.  Or  si  elle  la  cher- 
che irrésistiblement  dans  les  œuvres  qui  viennent  du  dehors,  comment 
pourrait-elle  ne  pas  la  créer  dans  celle  dont  elle  est  l'inspiratrice  ? 

|ui  revient  à  dire  qu'un  compositeur  n'a  point  à  se  servir  d'un 
compas  pour  établir  l'équilibre  et  la  proportion  dans  les  divisions  de 
ses  phrases  musicales,  il  n'a  qu'il  obéir  aux  inspirations  de  son  sens 
rythmique,  pourvu  que  ce  sens  soit  bien  ne  et  bien  formé. 
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Mais  puisque  les  incises  et  les  membres  de  phrase  doivent  être  mar- 
qués au  coin  de  la  proportion  et  de  la  symétrie,  sous  peine  d'être  exclus 
du  domaine  de  l'art,  quel  titre  plus  authentique  pourraient-ils  exhiber 
pour  mériter  d'être  rangés  parmi  les  éléments  du  rythme  ? 

Ce  sont  là  comme  les  grandes  lignes,  la  charpente,  l'ossature  du 
corps  rythmique. 

Cette  expression  «  corps  rythmique  »,  que  nous  avons  introduite  ici 
à  dessein,  et  qui  est  le  premier  terme  d'une  distinction  fondamen- 
tale dont  nous  userons  bientôt,  joue  un  grand  rôle  dans  notre  exposi- 
tion du  rythme.  Elle  est  appelée  à  mettre  au  point,  à  fixer  la  mentalité 
du  lecteur  au  regard  d'un  sujet  si  embrouillé,  si  discuté  de  nos 
jours. 

Son  emploi  est  d'ailleurs  suffisamment  justifié,  puisqu'elle  s'applique 
à  la  matière  sonore  qui  a  quitté  son  état  brut  pour  revêtir  des  formes 
esthétiques,  et  cela  sous  l'action  de  l'agent  en  question,  le  rapport  de 
durée,  que  nous  pouvons  appeler  à  bon  droit  l'agent  matériel  du  rythme. 

Nous  fermons  la  parenthèse  et  reprenons  le  cours  de  notre  démons- 
tration, en  disant  que  le  corps  du  rythme  ne  saurait  se  contenter  de  sa 
charpente,  de  son  ossature  ;  il  lui  faut  plus  que  cela  pour  atteindre  sa 
perfection,  il  lui  faut  tous  les  autres  détails  auxquels  cette  ossature  sert 
de  support  ;  il  lui  faut  enfin  la  relation  de  durée  entre  les  sons  eux- 
mêmes. 

Une  démonstration  graphique  va  nous  rendre  cette  vérité  absolu- 
ment évidente. 


C'est  un  fait  que  la  loi  d'équilibre  et  de  pondération  sur  laquelle 
notre  sens  musical  a  basé  d'instinct  ces  deux  membres  de  phrase  ainsi 
que  leurs  incises,  donne  à  l'oreille  l'impression  d'un  certain  effet  de 
rythme. 

Toutefois  quelle  oreille  bien  éduquée  ne  sentirait  que  ce  rythme  est 
incomplet,  et  seulement  ébauché  ? 

Car,  s'il  existe  réellement  un  effet  de  proportion  entre  les  divisions 
de  cette  phrase  musicale,  un  point  souverainement  important  fait 
défaut,  c'est  la  fusion  entre  les  sons  eux-mêmes  qui,  bien  que  groupés 
par  séries,  conservent  néanmoins  leur  indépendance  individuelle  et 
sont  simplement  juxtaposés. 

Un  esprit  attentif  et  réfléchi  ne  manquera  pas  de  saisir  l'analogie 
frappante  qui  existe  entre  ces  deux  kola  d'égale  longueur  renfermant 
chacun  deux  incises  avec  deux  vers  à  double  hémistiche. 

Or,  que  dirait-on  d'une  lecture  de  poésie  faite  dans  le  style  suivant, 
c'est-à-dire  en  épelant  les  mots  ? 


O  som-meil  du  ber-ceau,  pri-è-re  de  l'en-fance 
Voix  qui  tou-jours  ca-resse  et  qui  ja-mais  n'of-fense  ? 


Qu'elle  donne  l'impression  d'un  rythme  achevé  parce  quelle  repose 
sur  des  divisions  d'une  symétrie  parfaite  ? 

Assurément  non  :  il  est  évident  que  le  manque  de  fusion  entre  les 
syllabes  des  mots,  aussi  bien  qu'entre  les  mots  de  chaque  incise,  pré- 
sente un  obstacle  invincible  à  la  formation  entière  du  rythme. 

Mais  cet  obstacle  ne  pourrait-il  point  être  supprimé,  du  moins  en 
partie,  par  l'intervention  d'une  relation  de  durée  entre  les  sons,  comme 
dans  l'exemple  suivant  : 


Qu'on  exécute  cette  phrase  ainsi  modifiée  en  accordant  à  chaque 
note  sa  valeur  respective,  et  l'on  sentira  immédiatement  la  transforma- 
tion rythmique  qui  s'y  est  opérée,  le  commencement  de  fusion  qui  a  été 
réalisé  entre  les  sons. 

Or,  le  rapport  de  durée  peut  affecter  et  modifier  la  matière  sonore 
de  deux  façons  différentes,  par  fractionnement  ou  par  addition. 

L'unité  est  nécessairement  à  la  base  de  toute  proportion  musicale  : 
quel  autre  moyen,  en  effet,  d'évaluer  une  proportion  de  ce  genre  sans  le 
secours  de  cet  élément  premier  et  fondamental  ? 

De  là  en  musique  l'existence  de  cet  élément  générateur  de  la  relation 
de  durée,  qu'on  appelle  temps  premier  ou  unité  de  temps. 

L'unité  de  temps  peut  être  représentée  par  des  valeurs  diverses;  c'est 
chose  de  pure  convention. 

Tantôt  c'est  la  noire  qui  sera  prise  comme  telle  et  donnera  le  jour 
aux  mesures  2/4,  3/4,  4/4  ou  C. 

Tantôt  c'est  la  croche  qui  remplira  cet  office,  d'où  les  mesures  2/8, 
3/8,  etc. 

En  un  mot,  chaque  valeur  musicale  peut  servir  à  volonté  de  temps 
premier. 

Eh  bien,  l'unité  de  temps,  quelle  qu'elle  soit,  est  susceptible  de  mo- 
dification par  voie  de  fractionnement  ou  par  voie  d'addition. 

Prenant  donc  la  noire  J  comme  unité  de  durée,  nous  pouvons  la  frac- 
tionner ou  en  deux  croches,  ou  en  quatre  doubles  croches,  ou  en  huit 
triples  croches,  ou  en  seize  quadruples  croches.  Ceci  fournira  matière 
au  rythme  binaire. 

Nous  pouvons  tout  aussi  bien  le  faire  sous  forme  de  triolets,  sextolets 
etc  .  c'est-à-dire  en  trois  croches,  six  doubles  croches,  etc.  Ceci  four- 
nira matière  au  rythme  tertiaire. 

Tel  est  le  fractionnement  qu'il  nous  est  loisible  de  faire  subir  à  la 
matière  sonore,  figurée  par  l'unité  de  temps.  De  même,  en  procédant 
pai  voie  d'addition,  il  nous  est  permis  de  la  modifier  par  une  augmen- 
tation de  valeur,  en  changeant  la  noire  ou  en  noire  pointée  J.  ou  en 
blanche  d  ou  en  ronde-.   . 

Or,  dans  l'ordre  du  fractionnement  comme  dans  celui  de  l'addition. 

ce  n'est  que  par  la  combinaison  de  valeurs  diverses  que  nous  pouvons 


engendrer  des  relations  symétriques  et  proportionnelles  de  durée  entre 
les  sons,  comme  dans  l'exemple  suivant  : 

(Ex.   i.)       |  =  |  (Ex.  2.) 


Il  est  évident  qu'il  y  a  proportion,  même  dans  le  sens  strict  des  ma- 
thématiques, entre  les  deux  premières  mesures,  dans  chaque  exemple. 
Mais  bien  plus,  si  nous  prenons  le  mot  proportion  dans  son  sens  gé- 
néral, c'est-à-dire  en  tant  que  convenance  et  harmonie  des  parties  entre 
elles,  nous  constatons  aussi  une  relation  proportionnelle  entre  les  sons 
de  cette  simple  formule  :  J  j-*  j,  ou  de  cette  autre  :  A  J,  ou  encore  de 
cette  dernière,  J.  ,h  J.  Il  y  a  là  des  valeurs  qui  s'harmonisent,  qui 
s'appellent  mutuellement  pour  se  fondre  en  un  tout,  mais  toutefois 
d'une  fusion  qui,  pour  être  absolue,  demande  l'intervention  d'un  agent 
encore  plus  puissant. 

La  combinaison  très  simple  que  nous  venons  de  faire  de  certaines 
valeurs  musicales  a  suffi  pour  établir  des  relations  proportionnelles  de 
durée,  et  façonner  ce  que  nous  avons  cru  pouvoir  appeler,  par  analogie, 
le  corps  du  rythme  à  cause  du  travail  de  modelage  que  l'agent  en  ques- 
tion fait  en  quelque  sorte  subir  à  la  matière  sonore. 

Et  ce  corps  du  rythme  peut  prendre  des  formes  variées,  au  gré  du 
goût  et  de  l'inspiration  du  compositeur. 

Elles  sont  nombreuses,  en  effet,  les  combinaisons  auxquelles  peuvent 
se  prêter  les  différentes  valeurs  musicales  ! 

Aussi  la  musique  moderne  trouve-t-elle  dans  cet  élément  la  source 
de  ses  effets  les  plus  intéressants  et  les  plus  divers. 

Toutefois  à  ce  corps  aux  variétés  sans  nombre  il  manque  quelque 
chose  d'essentiel  ;  l'élément  matériel,  quelque  puissant,  quelque  fé- 
cond qu'il  puisse  être,  ne  saurait  dans  ce  cas  se  suffire  à  lui-même  ;  il 
requiert  forcément  le  concours  de  l'élément  vital,  c'est  ce  que  nous 
apprendra  la  leçon  suivante. 


VII 

Après  avoir  pétri  le  corps  de  l'homme,  Dieu  lui  insuffla  une  âme, 
et  c'est  alors  seulement  que  l'être  humain  atteignit  sa  perfection. 

Pour  devenir  une  entité  parfaite,  le  rythme  musical  pourrait-il  se 
contenter  de  phrases  mélodiques  symétriquement  divisées  en  incises 
et  en  kola,  de  sons,  ayant  entre  eux  des  rapports  de  durée,  en  un  mot 
de  ces  éléments  quasi  matériels  qui  concourent  à  la  formation  de  ce 
que  nous  avons  appelé,  par  analogie,  le  corps  rythmique} 

Ainsi  constitué,  le  rythme  aurait-il  assez  de  vertu  pour  donner  à  la 
musique  ce  pouvoir  étonnant  qu'elle  a  de  remuer  les  sens,  d'émouvoir 
le  cœur,  d'électriser  la  volonté,  de  subjuguer  l'homme  tout  entier? 


Supprimez  le  coup  d'archet  dans  le  jeu  du  violon,  bornez-vous  à  pro- 
duire les  sons  mollement,  sans  attaque,  que  dira-ton  de  votre  jeu  ? 

Qu'il  n'a  ni  caractère,  ni  vie,  ni  expression,  qu'il  est  d'un  effet  insup- 
portable par  son  vide  de  sens,  en  dépit  de  la  supériorité  intrinsèque 
des  pièces  qui  peuvent  être  exécutées  1 

Il  n'en  serait  pas  autrement  du  rythme,  réduit  aux  seuls  éléments 
dont  nous  venons  de  parler. 

A  lui  aussi  il  faut  un  coup  d'archet  qui  fasse  vibrer  la  matière  sonore, 
lui  communique  l'expression,  la  vie,  lui  imprime  cette  vertu  subju- 
gante,  électrisante,  dont  la  musique  a  le  secret  et  qui  lui  est  indispen- 
sable pour  atteindre  son  but;  en  un  mot,  à  ce  corps  rythmique  que 
nous  avons  pétri,  il  faut  maintenant  insuffler  une  àme. 

Or,  ce  coup  d'archet,  cette  àme  que  requiert  essentiellement  le 
rythme,  il  n'y  a  que  la  force,  l'intensité,  l'accent,  pour  le   lui    donner. 

Accentus  anima  rocis,  a  dit  Quintilien.  Si  l'accent  est  l'âme  delà  pa- 
role, il  doit  l'être  tout  aussi  bien  de  la  musique,  puisque,  ainsi  que 
nous  l'avons  vu,  celle-ci  lui  doit  le  jour. 

Mais,  d'autre  part,  qui  dit  àme  dit  corps,  celle-là  n'ayant  sa  raison 
d'être  qu'à  cause  de  celui-ci. 

Telle  est  donc  la  distinction  inédite  de  corps  et  d'âme,  que  nous 
introduisons  dans  notre  exposition  raisonnée  du  rythme  musical,  dis- 
tinction appuyée  sur  l'autorité  et  sur  la  raison,  distinction  qui  rend  si 
claire  et  si  nette  la  conception  de  ce  principe  fondamental  de  la  mu- 
sique ;  distinction  qui  coupe  court  à  toutes  les  discussions  qui  se  sont 
élevées  jusque-là  relativement  à  la  primauté  des  deux  facteurs 
rythmiques,  la  durée  et  ['intensité,  puisqu'ils  se  trouvent  rangés  main- 
tenant dans  deux  ordres  différents. 

Avant  de  démontrer  par  des  faits  que  l'accent  est  l'élément  vital,  spi- 
rituel du  rythme,  qu'il  en  est  l'âme,  il  nous  semble  à  propos  de  faire 
l'analyse  de  ce  principe  de  vie  et  d'expression  dans  la  musique. 

De  quoi  se  compose  l'accent  ? 

De  deux  phénomènes  distincts  :  l'impulsion  de  voix  ou  ictus,  puis 
l'intonation  ou  élévation  de  la  voix. 

Supposons  une  lecture  ou  une  récitation  recto  tono,  faite  dans  des 
conditions  normales  d'accentuation,  quelle  sera,  dans  ce  cas,  l'impres- 
sion de  l'accent  sur  l'oreille  ? 

Elle  ne  percevra  qu'une  seule  chose,  l'élément  dynamique  de  l'accent, 
l'impulsion  de  voix  ou  ictus  engendrant  le  rapport  d'intensité  par  une 
alternative  de  sons  forts  et  de  sons  faibles. 

Si  nous  écoutons  maintenant  une  conversation  ou  une  lecture  décla- 
mée, quelle  impression  particulière  éprouvons-nous  ? 

En  même  temps  que  la  voix  frappe  la  syllabe  qui  doit  recevoir  l'ac- 
cent, nous  la  surprenons  pratiquant  certaines  intonations  plus  ou  moins 
élevées,  suivant  les  habitudes  de  la  langue  dont  on  use. 

Le  degré  d'intonation  n'est  pas  le  même  dans  toutes  les  langues,  et 
c'est  précisément  ce  qui  donne  à  chacune  d'elles  une  -sorte  de  mélodie 
originale  qui  la  fait  reconnaître  aussitôt. 
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Mais  alors,  de  ces  deux  éléments  qui  entrent  dans  la  constitution  de 
l'accent,  quel  est  le  fondamental  ? 

Evidemment  celui  qui  est  d'un  usage  universel,  qui  se  rencontre  par- 
tout, et  dans  la  récitation  recto  tono  et  dans  la  lecture  déclamée,  celui- 
là  surtout  qui  seul  est  admis  dans  la  musique. 

Or,  l'accent  musical  consiste  exclusivement  dans  des  effets  de  force, 
d'intensité  ;  sur  ce  terrain,  l'intonation  appartient  en  propre  à  la  mélo- 
die qui,  du  moins  dans  la  musique  moderne,  n'a  aucun  souci  de  faire 
coïncider  l'aigu  de  ses  intervalles  avec  la  présence  de  l'accent  et  qui 
conserve  toute  sa  liberté  d'allure.  C'est  donc  un  fait  prouvé,  l'élément 
essentiel  de  l'accent,  c'est  la  force,  c'est  l'intensité. 

Elle  seule  possède  une  vertu  vraiment  rythmique  ;  car,  indépendante 
de  la  question  d'intonation,  elle  se  trouve  juste  dans  la  ligne  pure  du 
rythme,  qui,  comme  nous  le  savons,  est  la  ligne  horizontale. 

En  somme,  l'intonation  est  à  l'accent  ce  que  la  mélodie  est  au 
rythme,  un  élément  accidentel  qui  vient  lui  donner  du  relief,  voilà  tout. 

Et  maintenant  nous  affirmons  que  l'accent  considéré  comme  intensité 
est  vraiment  l'âme  du  rythme. 

Quel  est  le  principe  du  mouvement  dans  une  montre  ? 

Sans  aucun  doute,  c'est  le  ressort  avec  son  jeu  perpétuel  de  contrac- 
tions et  de  détentes;  le  ressort  en  est  l'àme. 

Eh  bien,  nous  ne  saurions  trouver  une  comparaison  plus  appropriée 
à  notre  sujet,  carie  jeu  de  l'accent  nous  semble  répondre  exactement  à 
celui  du  ressort  dans  la  montre. 

N'y  a-t-il  pas,  en  effet,  sur  la  syllabe  accentuée  un  effort  de  la  voix  et 
comme  une  sorte  de  contraction  vocale,  suivie  d'une  détente  sur  la 
syllabe  faible  ?  Quand  vous  dites  :  dixit,  virgo,  votre  voix  fait  ressort 
sur  les  deux  syllabes  de  chaque  mot,  et  c'est  ce  jeu-là  même  qui  leur 
communique  une  vitalité,  une  expression  dont  ils  seraient,  sans  cela, 
dépourvus. 

Impossible  de  ne  pas  sentir  alors  que  l'accent  est  l'àme  du  mot  : 
accentus  anima  vocis. 

Nul  doute,  c'est  le  même  effet  qui  se  produit  quand  vous  appliquez 
l'accent  à  la  mélodie,  comme  dans  l'exemple  suivant  : 


Indépendamment  de  la  relation  proportionnelle  d'intensité,  il  y  a 
bien  celle  de  durée  qui  résulte  de  la  différence  des  sons  longs  et  des 
sons  brefs.  Oui,  mais  c'est  une  relation  froide,  mathématique,  un 
simple  rapport  de  quantité,  qui,  somme  toute,  satisfait  plus  l'esprit  que 
l'oreille  et  n'engendre  que  des  pieds  métriques.  Notre  sens  rythmique 
réclame  une  union  plus  intime,  une  cohésion  plus  parfaite  entre  les 
sons,  aussi  bien  qu'une  expression  plus  vibrante,  plus  intense. 

Or  celte  vertu  vitale,  expressive,  seul,  l'accent  la  possède  et  elle  réside 
entièrement  dans  son  jeu  de  contraction  et  de  détente  ;  seul  l'accent  a 


le  pouvoir  «  de  fondre  en  un  tout  vivant  les  éléments  du  mot  »  '  dans 
le  discours  comme  dans  ia  musique. 

L'accent  est  donc  bien  réellement  le  ressort,  l'âme  du  rythme. 

Aussi  les  divisions  minimes  qui  résultent  de  cette  alternative  de  con- 
tractions et  de  détentes,  se  présentent-elles  à  nous  comme  les  divisions 
réelles  et  efficientes  du  rythme,  comme  autant  de  particules,  de  pieds 
rythmiques  dont  l'ensemble  constitue  le  rythme  vivant,  de  même  que 
les  p. ii  tics  constituent  le  tout. 

Et  ce  jeu  de  l'accent,  point  n'est  besoin  de  réflexion  et  d'attention 
pour  l'appliquer  à  la  mélodie  ;  c'est  d'instinct  que  nous  le  réalisons, 
sous  la  dictée  même  de  notre  sens  rythmique. 

Ecoutez  un  gamin  qui  siffle  une  chanson  ou  une  réminiscence  quel- 
conque en  passant  sous  vos  fenêtres  ;  il  fait  du  rythme  sans  le  savoir. 
comme  M.  Jourdain  faisait  de  la  prose,  et  cela,  en  accentuant  les  notes 
que  son  instinct  musical  lui  désigne  comme  devant  être  marquées  de 
['ictus. 

Il  peut  se  tromper  sur  la  place  à  donner  à  l'accent,  mais  n'importe,  il 
fait  de  l'accentuation,  il  fait  du  rythme. 

("est  pourquoi  ceux  qui  ont  enseigné  que  la  relation  de  durée  tient  le 
record  parmi  les  facteurs  du  rythme,  en  se  démontrant  à  eux-mêmes, 
par  la  méthode  expérimentale,  ce  qu'ils  prennent  pour  une  vérité, 
n'ont-ils  jamais  cherché  à  réagir  contre  cette  inspiration  naturelle  du  sens 
rythmique,  et  c'est  là,  positivement,  la  cause  de  leur  erreur.  Ils  ont 
exécuté  le  thème  de  leur  démonstration  sans  faire  une  abstraction 
réfléchie  de  l'accentuation  ;  ils  n'ont  pas  su  discerner  la  part  prépondé- 
rante qui  revenait  à  l'accent  dans  l'effet  produit,  et  ils  ont  mis  la  ma- 
jeure partie  de  cet  effet  rythmique  à  l'actif  de  la  relation  de  durée. 
Qu'ils  suppriment  donc  ce  coup  d'archet,  et  ils  verront  clairement  ce 
qui  revient  à  chacun  ! 

Les  théoriciens  de  l'antiquité  et  du  haut  moyen  âge  nous  donnent 
raison  sur  ce  point,  car  d'après  eux  «  les  combinaisons  de  durée  dépen- 
dent du  mètre,  de  la  métrique  ;  celles  d'intensité,  qui  règlent  les  rapports 
de  l'accent  mélodique  avec  l'accent  du  texte,  composent  seules  le 
rythme  et  la  rythmique  ;  l'application  à  la  musique  de  ces  lois  combi- 
nées est  régie  par  le  nombre  »  s. 

D'ailleurs,  une  preuve  péremptoire  de  la  primauté  de  l'accent, 
comme  facteur  rythmique,  ce  sont  les  cas  nombreux  où  il  est  le  seul 
agent  en  fonction;  c'est-à-dire  tous  les  cas  où  la  mélodie  se  compose  de 
notes  égales  en  durée.  Témoin  cette  phrase  empruntée  à  un  choral  de 
Bach,  bien  connu  : 


rii  nnes,  p.  toi  il).  Pothier . 
^.  Acnédée  Gastoué,  Cours  de  ih.uu  grégorien,  p. 
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De  relation  proportionnelle  de  durée,  il  n'en  paraît  point  ici  :  car  le 
rapport  i  :  i  ne  sera  jamais  un  rapport  rythmique,  en  tant  qu'il  est 
incapable  de  produire  aucun  appel  entre  les  sons  et  qu'il  les  laisse  dans 
une  parfaite  indépendance  les  uns  des  autres. 

Il  y  a  bien  la  relation  du  grave  et  de  l'aigu,  dépendant  de  la  mélodie, 
mais  nous  avons  vu  la  part  qu'il  faut  lui  attribuer  dans  la  réalisation  du 
rythme  ;  nous  l'avons  classée  avec  raison  parmi  les  éléments  accidentels. 

Aussi,  pour  juger  sainement  le  cas,  devons-nous  réduire  ce  passage 
au  schème  suivant. 


Mais  alors,  le  moyen  de  donner  une  forme  rythmique  à  cette  matière 
sonore  si  déshéritée  à  ce  point  de  vue?  Le  moyen  d'opérer  la  fusion 
entre  ces  sons  qui  nous  apparaissent  «  aussi  incohérents  que  des  grains 
de  sable  »  ?  Il  n'y  en  a  qu'un  seul,  c'est  l'intervention  de  l'accent. 
Essayons. 


Voilà  bien,  il  nous  semble,  une  preuve  invincible  de  la  vertu  prépon- 
dérante et  quasi  magique  de  l'accent  ;  car,  chantez-nous  cela  conformé- 
ment aux  indications  ci-dessus,  et  l'oreille  ne  manquera  pas  d'apprécier 
le  changement  radical  qui  s'y  est  opéré. 

Grâce,  en  effet,  à  la  vertu  de  l'accent,  grâce  à  son  jeu  de  contraction 
et  de  détente,  cette  file  de  sons,  tout  à  l'heure  incohérents,  se  découpe 
maintenant  en  une  succession  de  pieds  rythmiques,  chacun  composé 
d'un  son  fort  et  de  sons  faibles.  Or  ces  pieds  s'enchaînent  admirable- 
ment, le  son  fort  appelant  les  sons  faibles  et  ceux-ci  appelant  le  son  fort 
qui  suit. 

D'un  seul  coup,  l'accent  a  donné  la  forme  et  la  vie  à  cette  matière 
brute  ;  il  a  créé  du  même  geste  et  le  corps  et  l'âme  du  rythme.  Sans 
doute,  l'accent  n'a  pu  imprimer  au  corps  rythmique  la  variété,  la 
richesse  de  forme  que  lui  communique  la  relation  de  durée  ;  son  cachet 
est  absolument  celui  de  la  simplicité,  mais  d'une  simplicité  tout 
empreinte  de  grâce  et  que  viennent  rehausser,  avec  l'élément  mélo- 
dique, la  vie  et  l'expression  qui  animent  ce  corps  tout  entier. 

Telles  les  figures  de  vierges,  de  martyrs,  que  le  pinceau  de  Flandrin 
s'est  plu  à  aligner  en  longues  et  suggestives  théories  :  pose  droite, 
formes  aplaties,  d'un  seul  jet,  vêtements  unis,  mais  reflétant  néanmoins 
dans  les  traits  du  visage  une  expression  céleste,  et  dans  tout  l'ensem- 
ble un  effet  surprenant  de  rythme  plastique. 

C'est  donc  un  fait  indiscutable,  l'accent  est  vraiment  l'âme  du  rythme 
et  son  premier  facteur. 

Il  ne  nous  reste  plus  maintenant  qu'à  parler  du  rôle  essentiel  qu'il 
joue  dans  la  question  du  rythme  binaire  et  tertiaire. 
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Nous  l'avons  dir,  en  musique  moderne  le  temps  premier  peut  être 
fractionné  ou  en  deux  J  =  j"J  ou  en  trois,  sous  forme  de  triolets 
J  J"3"w-  Par  'e  fait  ^e  cette  opération,  nous  obtenons  des  temps 
binaires  ou  ternaires. 

Or,  ce  fractionnement,  si  clair,  si  précis  pour  l'œil,  qui  le  fera  sentir 
à  l'oreille  en  l'introduisant  sur  le  terrain  du  rythme  objectif  ?  Car  tout 
est  là.  Soit  par  exemple  ce  passage  d'une  sonate  de  Beethoven  : 

Comment  allons-nous  donc  créer  le  rythme  objectif  et  rendre  percep- 
tibles à  l'oreille  les  fractionnements  rythmiques  que  nous  avons  nette- 
ment dessinés  sur  le  papier  ? 

Sera-ce  au  moyen  de  la  mesure?  —  Mais  la  mesure  n'a  qu'un  effet 
graphique  pouvant  être  traduit  par  le  geste,  et  c'est  tout,  comme  nous 
l'avons  abondamment  démontré. 

Sera-ce  au  moyen  d'une  opération  réflexe  de  notre  esprit  ?  Dès  lors, 
en  effet,  que  nous  avons  une  idée  précise  de  l'unité  de  temps,  cette  idée 
nous  sert  de  terme  de  comparaison  pour  apprécier  la  valeur  d'un  frac- 
tionnement rythmique  et  distinguer  s'il  est  binaire  ou  ternaire. 

C'est  ainsi  qu'à  force  de  pratiquer  mesure  et  rythme,  notre  sens  musi- 
cal devient  en  quelque  sorte  un  métronome  vivant,  qui  peut  tenir  lieu 
du  geste  de  la  main  ou  du  pied. 

Fort  bien,  mais  tout  cela  est  purement  subjectif  ;  car  cette  opération 
mentale  qui  nous  sert  à  nous-mème  pour  discerner  la  qualité  numé- 
rique d'un  temps,  n'est  assurément  d'aucun  effet  sur  l'oreille  de  notre 
voisin,  par  conséquent,  n'atteint  pas  réellement  la  matière  sonore. 

Quel  est  donc  l'agent  qui  a  seul  le  pouvoir  de  produire  objective- 
ment ce  découpage  rythmique  ? 

Mathis  Lussy  nous  l'indique  en  termes  formels  : 

«  Plus  les  mesures  renferment  de  notes,  dit-il,  plus  il  faut  accen- 
tuer, mettre  en  relief  la  note  initiale  de  chaque  temps.  L'oreille  ne 
voit  clair  qu'à  cette  condition  '.  » 

C'est  donc  l'accent  qui,  encore  dans  ce  cas,  est  le  grand  opérateur 
rythmique. 

Lui  seul  employé  tantôt  comme  accent  principal  (:  .  tantôt  comme 
accent  secondaire  ( ■  .  a  vraiment  qualité  pour  détacher  réellement  une 
suite  de  sons  en  fractionnements  binaires  ou  ternaires,  comme  l'exem- 
ple suivant  le  démontre  : 


ilÈ^n'  I 


Le   rythme   binaire  ou  ternaire,  ainsi  obtenu  par  voie  de  fractionne- 
ment, peut  être  appelé  rythme  binaire  ou  ternaire  simple. 

M        -i  au  lieu  Je  fractionner  le  temps  premier  nous  le  groupons  par 


Le  Rythme  musical  (p.  33,  note  i). 
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série  de  deux  ou  de  trois  unités,  comme  ci-après  J_J  ou  |  J  J,  soit 
encore  les  combinaisons  suivantes  :  J  J  ;  J.  J<  J,  ou  d'autres  équiva- 
lentes, il  en  résulte  un  second  genre  de  rythme  binaire  ou  ternaire  que 
nous  pouvons  appeler  composé. 

Or  dans  ce  cas  comme  dans  le  précédent,  quel  autre  agent  que  l'ac- 
cent a  qualité  pour  rendre  réelles  et  sensibles  à  l'oreille  ces  divisions 
rythmiques  ? 

Ajoutons  en  terminant  que  l'intensité  atteint  son  maximum  d'effet 
dans  ce  que  l'on  appelle,   en  musique,  Yaccent  expressif. 

Ce  genre  d'accent,  figuré  par  le  signe  =-,  est  d'un  effet  tellementpuis- 
sant,  il  jouit  d'une  telle  prépondérance  que  l'accent  ordinaire  s'efface 
devant  lui,  s'éclipse  entièrement  quand  il  en  est  trop  rapproché. 

«  Il  exerce  une  influence  autocratique  sur  le  rythme  musical,  dit 
Vincent  d'Indy,  à  tel  point  que  devant  lui  tout  accent  tonique  s'at- 
ténue ou  disparaît  '.  » 

Et  maintenant,  si  après  ce  déploiement  d'analyses  et  de  démonstra- 
tions, d'aucuns  ne  sont  pas  encore  convaincus  que  l'accent  est  l'àme  du 
rythme  et  son  premier  opérateur,  qu'ils  veuillent  bien  user  de  la  même 
largesse  à  notre  égard  en  nous  démontrant,  avec  autant  de  libéralité  et 
de  loyauté,  que  nous  nous  sommes  trompé  et  qu'il  faut  chercher  ailleurs 
le  grand  facteur  du  rythme  musical  ! 


VIII 


«  Le  rythme  est  donné  par  la  nature,  et  au  fond,  toujours,  et  par- 
«  tout  le  même  »,  ont  dit  certains  musicologues  ;en  conséquence,  ils  se 
sont  inscrits  en  faux  contre  la  définition  qu'on  a  introduite  avec  raison 
entre  le  rythme  libre  et  le  rythme  régulier. 

Il  suffit  d'ouvrir  les  yeux  pour  voir  que  le  rythme  donné  par  la  nature 
n'est  pas  «  toujours  et  partout  le  même  ». 

La  nature  a  deux  façons  de  rythmer  :  elle  le  fait  en  style  régulier  aussi 
bien  qu'en  style  libre. 

Quand  Dieu  créa  le  monde,  sa  sagesse  se  plut  à  apposer  sur  son 
ouvrage  le  sceau  d'une  admirable  variété  ;  aussi  telle  œuvre,  comme 
le  corps  humain  et  celui  des  animaux,  sortit  de  ses  mains  divines,  revê- 
tue d'un  cachet  de  proportion  régulière,  mathématique  ;  telle  autre, 
comme  les  arbres,  les  plantes,  s'épanouit,  se  développa,  dans  un  effet  de 
proportion,  d'harmonie  ravissante,  bien  que  non  soumise  aux  lois 
absolues  de  la  régularité. 

Or,  la  nature  reçut  du  Créateur  le  pouvoir  constant  de  se  reproduire, 
de  se  multiplier  dans  les  mêmes  conditions. 

Ce  n'est  pas  tout  :  en  communiquant  à  l'homme  une  étincelle  de  sa 
sagesse  divine,  Dieu  lui  octroya  du  même  coup  la  faculté  autant  que  le 

i.   Cours  de  composition  musicale,  p.  36. 


besoin  de  frapper  ses  œuvres  d'une  empreinte  de  symétrie  régulière  ou 
libre,  dont  le  résultat  esthétique  donna  naissance  à  ce  que  nous  appe- 
lons l'art. 

Aussi  voyons-nous  le  peintre,  le  sculpteur,  travailler  à  leur  gré, 
tantôt  dans  un  genre,  tantôt  dans  un  autre,  suivant  qu'ils  veulent 
représenter  un  objet  aux  proportions  rixes,  régulières,  comme  un 
homme,  un  animal,  un  édifice,  ou  un  autre,  aux  formes  variées  et  libres, 
comme  un  arbre,  une  plante,  une  marine,  un  paysage. 

De  même  le  littérateur  éprouvera-t-il  le  besoin  de  traduire  ses  idées 
tantôt  en  prose,  tantôt  en  vers,  et  le  musicien,  comme  nous  le  verrons 
plus  loin,  aimera-t-il  à  composer,  suivant  l'inspiration  de  son  génie, 
tantôt  en  rythme  libre,  tantôt  en  rythme  régulier. 

Quoi  d'étonnant,  d'ailleurs,  qu'il  en  soit  ainsi  ?  l.a  philosophie  ne 
nous  enseigne-t-elle  pas  qu'il  n'y  a  point  d'idées  innées,  maisque  tout, 
à  ce  point  de  vue,  nous  vient  du  dehors  par  le  moyen  de  nos  sens  qui, 
comme  autant  de  suçoirs,  aspirent  de  tous  côtés  ce  qui  doit  nourrir.en- 
tretenir  notre   intelligence. 

Or,  puisqu'il  y  a  dans  la  nature  des  êtres  à  formes  régulières,  d'au- 
tres à  formes  libres,  il  est  aisé  de  comprendre  que  le  sens  rythmique 
dont  Dieu  nous  a  pourvus  se  soit  développé  dans  l'une  et  l'autre  bran- 
che par  la  seule  contemplation  des  œuvres  créées. 

On  dira  peut-être:  C'est  à  l'enseignement  plutôt  qu'à  la  nature  que 
le  -eus  rythmique  doit  sa  formation  et  son  développement  dans  les  deux 
branches  dont  nous  venons  de  parler. 

Oui,  si  l'on  veut.  Mais  où  l'enseignement  peut-il  avoir  puisé  ses 
théories,  sinon  dans  l'observation  de  la  nature  et  les  lois  déduites  de 
cette  observation  ? 

Dans  quel  autre  livre  le  premier  maître  qui  a  parlé  du  rythme  a-t-il 
pu  prendre  ses  inspirations  ? 

J'admets  qu'Aristoxène  soit  l'inventeur  d'une  rythmique  inconnue 
avant  lui,  rythmique  purement  métrique,  et  qui  a  servi  de  base  à  notre 
rythmique  musicale,  du  moins  pour  la  constitution  matérielle  de  ses 
formules,  et  pour  l'organisation  de  ses  mesures. 

Fort  bien  1  mais  l'idée  première  de  régularité,  de  symétrie,  d'où  vient- 
elle,  sinon  de  la  nature  elle-même  ? 

Aussi,  cette  invention  de  l'illustre  métricien  n'cst-clle  qu'une  trans- 
foi  mation  artificielle  du  rythme  régulier  dont  la  nature  nous  a  concédé 
le  sens. 

(  l'en  est  assez,  il  nous  semble,  pour  être  en  droit  de  conclure,  contrai- 
rement.;i  l'assertiondes  musicologues  en  question, que  lerythme  donné 
par  la  nature  n'est  pas  toujours  et  partout  le  même,  et  qu'il  se  divise 
bel  et  bien  en  deux  blanches  :  le  rythme  régulier,  uniforme,  puis  le 
rythme  libre,  varié. 

Toutefois,  nous  nous  empressonsde  due  qu'on  serait  mal  avise  de 
confondre  rythme  régulier  avec  rythme  artificiel  ou  mesuré,  bien  que 
jui  i'h-I.i  cette  distinction  n'ait  point  été  clairement  faite,  du  moins  à 
ce  que  nous  sachions. 
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Nous  venons  de  le  voir,  le  rythme  régulier  peut  être  donné  par  la 
nature,  tandis  que  le  rythme  artificiel,  comme  son  nom  l'indique,  est 
le  fruit  de  certains  procédés  plutôt  arbitraires,  mathématiques,  extrinsè- 
ques, ayant  peu  ou  point  de  parenté  avec  le  génie  spontané  de  l'art.  Ceci 
vaut  la  peine  d'une  démonstration. 

Nous  disions  tout  à  l'heure  qu'Aristoxène  est  l'inventeur  d'une 
rythmique  qui  a  servi  de  base  à  la  rythmique  musicale,  du  moins  pour 
la  constitution  matérielle  de  ses  formules.  C'est  exact,  et  il  est  facile  de 
s'en  convaincre. 

En  effet,  qu'est  cette  formule  musicale  :  J  ,~  ou  à  J  J,  sinon  l'ap- 
plication à  la  matière  sonore  de  celle  du  dactyle  -  ^^?  Et  cette  autre: 
J~2  J  ou  J  J  g',  ne  répond-elle  pas  absolument  à  l'anapeste  ww_? 
Et  les  trois  suivantes  :  J  J  ou  d;  J  J*  ou  A  J;  J1  J  ou  J  A,  ne  cor- 
respondent-elles pas,  la  première  au  spondée  — ,  la  seconde  au  tro- 
chée -  u;  la  troisième  à  l'iambe  u  -?  Enfin  les  formules  J  J  J~j  ; 
J~j  J  J;  J~j  J~2  J~2  .  ne  sont-elles  pas  la  traduction  du  molosse  -  -  -, 
dont  la  longue  est  tantôt  employée  comme  telle,  tantôt  subdivisée  en 
deux  brèves? 

Il  est  vrai  que,  dans  le  cours  des  siècles,  la  musique  a  progressé 
comme  les  autres  arts,  elle  s'est  enrichie  de  nouvelles  formules,  telles 
que  les  suivantes  :  J.  j\  J  ;  J.  J  ;  J)  J  J  dont  la  structure  nous 
semble  empruntée  au  jeu  de  l'accentuation  ;  puis  la  divisibilité  du 
temps  premier,  ignorée  de  l'antiquité,  en  réduisant  la  matière 
sonore  en  une  sorte  de  poussière  de  son,  a  imprimé  un  caractère  spécial 
à  notre  musique  moderne,  toutefois  sans  en  altérer  le  fonds  ;  car  en 
dépit  de  leur  modification  extérieure,  les  formules  conservent  toujours 
leur  valeur  temporaire,  leur  valeur  métrique. 

On  peut  donc  affirmer  avec  certitude  que  l'élément  constitutif  du 
kolon  musical  est  le  même  que  celui  du  vers  latin  ou  grec,  c'est  le 
pied  métrique  ou  son  équivalent,  composé  de  deux,  de  trois,  de  quatre 
temps  premiers. 

Au  xvme  siècle,  on  s'est  imaginé  de  vouloir  créer  un  rythme  reposant 
sur  cette  organisation  métrique. 

A  cet  effet,  on  a  inventé  la  barre  de  mesure  qui  figure  à  l'œil  la  dis- 
tinction de  chaque  mètre.  Puis,  pour  rendre  cette  distinction  sensible 
à  l'oreille,  pour  la  marquer  au  coin  du  rythme  objectif,  on  a  affecté 
invariablement  d'un  accent  le  premier  temps  de  chaque  mesure. 

Quoi  qu'il  en  soit  du  succès  de  cette  invention  et  du  rôle  prépondé- 
rant qu'elle  joue  malheureusement  dans  notre  enseignement  musical 
moderne,  il  n'en  reste  pas  moins  vrai  qu'un  procédé  de  cette  sorte,  pure- 
ment mécanique  et  mathématique,  ne  peut  être  attribué  à  une  inspira- 
tion de  ce  sens  rythmique  qui  nous  fait  rechercher  en  toutes  choses 
le  beau,  l'harmonie,  mais  a  toujours  soin  de  garder  un  souverain  res- 
pect pour  les  lois  de  la  nature  et  les  exigences  de  la  logique. 

Si  vous  aviez  à  faire  la  déclamation  du  vers  suivant  de  Virgile  : 
Sylvestrem  tenui  musam  meditaris  avena,  auriez-vous  l'idée  géniale  de 
le  scander  comme  si  vous  vouliez  en  compter  les  pieds,  en  contrôler  la 


correction  au  point  de  vue  prosodie,  et  diriez-vous  ainsi  en   marquant 
d'un  ictus  le  début  de  chaque  pied  : 

Sylves  |  trem    tenu  |  i     mu  |  sam     medi  !  taris    a  |  vena  | 

Sans  doute,  vous  auriez  parfaitement  traité  la  constitution  métrique 
du  vers  !  Mais  comment  auriez-vous  traité  la  logique  et  les  lois  du 
rythme  naturel  ?  Qu'obtenez-vous  par  ce  procédé,  sinon  une  épellation 
mesurée,  une  accentuation  à  rebours  presque  sur  toute  la  ligne,  une 
déclamation  qui  n'est  qu'un  galimatias  et  un  non-sens  ? 

Tel  est  exactement  le  caractère,  l'essence  même  du  rvthme  artificiel 
dans  la  musique  moderne. 

Lisez  donc  maintenant  le  même  vers  latin  dans  le  style  suivant, 
comme  on  lit  de  la  prose  et  avec  le  concours  de  l'accent  tonique  : 


Sylvestrem       tenui       musam       meditaris       avena. 

De  cette  façon,  vous  obtenez  une  lecture  rationnelle,  intelligible,  en 
même  temps  qu'un  rythme  naturel,  qui  a  de  plus  l'avantage  d'être  plus 
coulant,  plus  flatteur  pour  l'oreille  que  celui  de  la  prose  ordinaire,  à 
raison  de  l'heureuse  combinaison  de  syllabes  qui  en  a  été  faite  ainsi 
que  de  la  superbe  cadence  de  cursus  métrique  qui  termine  le  vers. 

Or,  étant  donné  que  le  kolott  musical  n'est  qu'un  composé  de  pieds 
métriques  ou  d'équivalents,  cette  démonstration  concernant  le  rythme 
de  la  poésie  classique  s'applique  intégralement  à  celui  de  la  mu- 
sique. 

Faisons-en  l'expérience  sur  la  période  suivante  empruntée  à  une 
mélodie  bien  connue. 

Nous  figurons  le  rythme  naturel  au-dessus  de  la  portée  et  le  rythme 
artificiel  en  dessous. 


Pour  tout  musicien  quelque  peu  familier  avec  la  structure  rythmique 
de  la  phrase  musicale,  la  période  en  question  s'analyse  naturellement 
comme  ci-dessus  ;  deux  kola  d'égale  longueur,  se  découpant  chacun 
en  deux  incises  ;  les  incises  du  premier  kolon  répondant  exactement 
comme  forme,  comme  étendue,  à  ceux  du  second. 

La  tombée  des  accents  est  périodique  ;  elle  se  produit  invariable- 
ment après  trois  temps.  En  un  mot,  nous  avons  là  le  type  du  rythme 
naturel  régulier. 

Mais  alors,  dans  quelle  posture  se  trouve  la  mesure  avec  son  rythme 
artificiel  qui  est  sans  cesse  à  couteau  tiré  avec  le  rythme  naturel,  com- 
mençant ses  divisions  là  OÙ  il  finit  les  siennes  et  mettant  un  accent  là 
où  l'autre  ne  peut  en  avoir. 


La  lutte  perpétuelle  qui  se  poursuit  entre  les  deux  champions  est 
assurément  la  démonstration  la  plus  péremptoire  en  faveur  de  notre 
thèse,  à  savoirque  le  rythme  régulier  et  le  rythme  artificiel  font  deux. 
S'il  est  des  cas  où  ils  se  rencontrent  et  semblent  fraterniser,  ce  n'est 
qu'effet  de  pur  hasard,  puisqu'ils  ont  chacun  leur  législation  propre  : 
d'un  côté,  c'est  la  structure  naturelle  de  la  phrase;  de  l'autre,  c'estla  cons- 
titution métrique. 

Avons-nous  droit  de  conclure,  oui  ou  non,  que  le  rythme  artificiel  ou 
mesuré  est  un  principe  faux,  un  produit  frelaté,  un  fruit  malsain  qu'il 
importe  de  faire  disparaître  au  plus  vitedela  circulation?  AussiLemmens 
nous  dit-il  en  propres  termes  :  «  Tout  bon  chanteur  phrase  et  ne  s'in- 
quiète guère  de  la  mesure  arithmétique.  »  (Du  Chant  grégorien.) 

Toute  la  question  doit  donc  maintenant  se  circonscrire  dans  les  li- 
mites du  rythme  naturel,  soit  régulier,  soit  libre. 

Nous  avons  déjà  démontré  que  ces  deux  branches  du  rythme  exis- 
tent dans  la  création,  que  Dieu  lui-même  en  est  l'auteur,  qu'il  en  a  mar- 
qué la  distinction  dans  ses  œuvres  d'une  façon  éclatante,  et  que  c'est  là 
seulement  que  l'homme  en  a  pris  l'idée. 

Or,  ce  double  cachet  de  régularité  ou  de  liberté,  si  évident  dans  le 
rythme  plastique,  ne  l'est  pas  moins  dans  le  rythme  animé,  du  geste,  de 
la  parole,  et  spécialement  de  la  musique. 

Que  le  rythme  régulier  existe  dans  la  musique,  personne  ne  le  nie  ;  la 
plupart,  au  contraire,  ne  veulent  pas  en  reconnaître  d'autre  et  le  regar- 
dent comme  le  rythme  exclusif  de  l'art  musical. 

Aussi  la  tâche  qui  nous  incombe,  de  trouver  sur  ce  terrain  des  exem- 
ples de  rythme  libre,  doit-elle  paraître  écrasante  à  quiconque  a  toujours 
regardé  ce  genre  de  fait  comme  un  phénomène. 

Qu'on  ne  s'inquiète  pasoutre  mesure  à  notre  sujet,  car  nous  espérons 
sortir  victorieusement  de  ce  travail  de  dissection. 

En  quoi  consiste  donc  réellement  la  liberté  du  rythme  ? 

D'abord  en  ce  que  la  structure  de  la  phrase  musicale  repose,  non  pas 
sur  des  kola  d'une  égalité  mathématique  et  fondus  dans  le  même  moule, 
comme  ceux  de  l'exemple  donné  ci-dessus,  mais  d'une  variété  d'étendue 
qui  n'exclut  cependant  pas  la  proportion  et  l'harmonie. 

En  second  lieu,  en  ce  que  l'accent  rythmique,  au  lieu  d'arriver  à  inter- 
valles fixes  périodiques,  s'échelonne  dans  le  cours  de  la  phrase,  avec 
une  certaine  indépendance  et  beaucoup  de  naturel. 

Les  divisions  (incise  et  kola),  puis  l'accent,  tels  sont,  nous  l'avons 
démontré,  les  deux  facteurs  principaux,  dont  l'un  façonne  le  corps  du 
rythme  et  l'autre  en  constitue  M  âme. 

Quantaux  combinaisons  dedurée,  ellessont,  nous  le  répétons, comme 
de  menus  détails  de  sculpture,  servant  à  l'embellissement,  à  la  richesse 
du  corps  rythmique. 

En  effet,  le  pied  métrique  qui  en  est  la  base,  en  entrant  dans  le  cours 
du  rythme  naturel,  perd  son  individualité  propre,  comme  il  arrive  à  celui 
du  vers  latin  ou  grec  dans  le  fait  de  la  lecture,  de  sorte  que  l'effet  pro- 
portionnel des  longues  et  des  brèves,  au  lieu  de  demeurer  la  propriété 


de  la  métrique,  devient  invinciblement  celui  de  la  phrase  rythmique, 
à  moins  cependant  qu'on  ne  veuille  à  tout  prix,  contre  la  nature  et  la 
logique,  user  du  rythme  artificiel  ou  mesuré,  parle  moyen  des  «  temps 
forts  »  officiels 

C'est  en  quelque  sorte  la  loi  de  l'assimilation,  en  vertu  de  laquelle  les 
êtres  vivants  transforment  en  leur  propre  substance  les  substances  dont 
ils  se  nourrissent. 

Le  pied  métrique  vient  servir  d'aliment  au  rythme  naturel,  qui  alors 
se  l'approprie  et  le  réduit  à  la  qualité  d'accident  et  de  simple  orne- 
ment. 

Ce  sont  là  de  superbes  théories,  direz-vous;  mais  où  aller  chercher  ce 
rythme,  aux  allures  si  libres,  si  larges,  si  souples,  sinon  dans  l'imagi- 
nation de  quelque  rêveur  d'utopies  et  de  libertés  idéales  ? 

Pardon,  nous  pouvons  nous  rendre  le  témoignage  de  nous  être  tenu 
jusque-là  sur  le  terrain  du  positif,  et  nous  espérons  bien,  pour  la  ques- 
tion qui  nous  occupe  en  ce  moment,  ne  point  aller  nous  perdre  dans  le 
vague  de  l'idéal  ! 

Si  la  musique  moderne  se  montre  assez  avare  d'exemples  en  rythme 
libre,  il  n'en  est  pas  ainsi  de  celle  des  Primitifs,  laquelle,  nous  osons 
le  dire,  vit  sous  ce  rapport  en  pleine  atmosphère  de  liberté.  Un  seul 
exemple  choisi  entre  mille  suffira  pour  le  démontrer. 

Nous  l'empruntons  à  un  Benedictus  de  Palestrina,  pièce  dont  le  motif 
est  éminemment  grégorien. 

Nous  la  notons  comme  dans  l'original,  c'est-à-dire  sans  barres  de 
mesure  : 
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Cette  splendide  période  se  compose  de  quatre  kola  qui  sont  traités 
avec  une  telle  liberté,  que  chacun  d'eux  a  son  étendue  particulière1. 
Figurez-vous  quatre  vers  se  suivant  et  chacun  d'une  envergure  diffé- 
rente. Qui  néanmoins  osera  accuser  Palestrina  d'avoir  mal  équilibré 
sa  phrase  ? 

Quelle  oreille  bien  formée  osera  protester  contre  ce  défaut  de  régu- 
larité ? 

Tout  simplement  l'immortel  contrapontistc  a  voulu  composer  en 
style  libre  et  développer  sa  mélodie  avec  l'ampleur  et  le  sans-gène  de  la 
phrase  grégorienne  dont  la  structure  a  si  longtemps  servi  de  type  à  la 
musique   figurée  ! 


Les  incises  sont  traitées  avec  presque  autant  Je  liberté. 


Et  l'accent  durythme,  ordinaire  ou  expressif,  voyez  comme  il  se  place 
sans  aucun  souci  de  régularité,  attentif  seulement  à  mettre  en  relief  les 
sons  qui  y  ont  droit  et  de  par  la  logique  et  de  par  le  sens  musical  ! 

En  vérité,  comme  on  respire  à  l'aise,  comme  les  poumons  se  dilatent 
sur  cette  terre  classique  de  la  liberté  rythmique  ! 

Comme  cette  liberté  contraste  avantageusement  avec  la  régularité 
monotone  et  étroite  de  notre  musique  moderne  ! 

C'en  est  fait  :  la  nature  a  deux  façons  de  rythmer  ;  dans  le  style 
régulierou  dans  le  style  libre.  L'artiste  use  à  son  gré  de  cette  double 
faculté  ;  aussi  trouvons-nous  dans  toutes  les  branches  de  l'art  la  réali- 
sation de  ces  deux  styles  qui  sont  la  source  d'une  admirable  variété 
de  productions. 

L'un  a  établi  son  fief  dans  la  musique  moderne,  l'autre  dans  la  mu- 
sique ancienne. 

Mettons-nous  bien  toutefois  dans  l'esprit  que  tous  les  deux  sont  des 
produits  de  la  nature,  les  seuls  qui  soient  sains,  de  bon  aloi  et  aient 
droit  à  la  circulation. 

En  conséquence,  coupant  court  à  tout  jamais  avec  nos  vieux  préjugés 
et  foulant  aux  pieds  la  théorie  bâtarde  du  rythme  artificiel  ou  mesuré, 
tenons  ferme  à  la  distinction  exclusivement  vraie  et  légitime  de  rythme 
naturel  régulier  et  de  rythme  naturel  libre. 


IX 


On  a  énoncé  ce  fait,  et  avec  raison,  que  le  plain-chant  est  la  prose 
de  la  musique. 

Qu'est-ce  à  dire,  sinon  qu'il  a  été  conçu  en  rythme  libre,  bien  plus, 
en  rythme  oratoire,  sans  aucun  souci  des  combinaisons  de  longues  et 
de  brèves,  qui,  nous  le  savons,  sont  l'essence  même  de  la  métrique  et 
ne  peuvent  entrer  dans  l'économie  du  rythme  naturel  qu'à  titre  d'at- 
tribut accidentel  ? 

Ce  fut  comme  une  révélation  quand,  en  1880,  Dom  Pothier  mit  au 
jour  ses  théories  si  fameuses  et  si  bien  documentées  sur  le  rythme 
grégorien  ;  ce  fut  là  comme  le  point  de  départ  d'une  orientation  toute 
nouvelle  dans  l'étude  de  la  rythmique  musicale  ;  ce  fut  un  monde  nou- 
veau qui  s'ouvrit  aux  regards    stupéfaits  des  musicologues  modernes. 

Les  uns  fermèrent  les  yeux  pour  ne  rien  voir,  pour  ne  rien  sacrifier 
des  théories  routinières,  de  l'empirisme  du  passé  ;  les  autres,  blessés 
dans  leur  amour-propre,  firent  une  levée  de  boucliers  contre  ce  qui 
n'était  pour  eux  qu'une  doctrine  hétérodoxe,  un  système  de  rêveur,  une 
élucubration  de  moine  novateur,  etc.  ;  d'autres  enfin,  et  non  des  moin- 
dres, tels  que  les  Guilmant,  les  Vincent  d'Indy,  les  Bordes  ;  et  à  leur 
suite  toute  une  pléiade  de  musiciens,  de  musicologues  de  valeur, 
rendirent  hommage  à    la  splendide   découverte  du  savant  bénédictin, 


LOGIQUE. 


saluant  en  lui  le  grand  restaurateur  du  rythme  grégorien  aussi  bien 
que  du  texte  authentique  de  la  cantilène  sacrée. 

Désormais  l'application  du  rythme  oratoire  à  la  mélodie  tradition- 
nelle devint  comme  un  dogme  fondamental  auquel  des  milliers  de 
musiciens  et  de  chanteurs  donnèrent  leur  adhésion,  prenant  aussi 
l'engagement  de  le  propager,  de  le  faire  respecter  sur  toute  la  ligne. 

Toutefois,  à  côté  de  cette  haute  école,  connue  sous  le  nom  d'école  de 
Solesmes  et  dont  l'enseignement  s'appuie  sur  l'archéologie,  l'histoire  et 
la  logique,  quelques  autres  s'élevèrent  pour  la  battre  en  brèche. 

Bâtie  sur  le  roc,  avec  un  aspect  aussi  imposant,  aussi  redoutable 
que  le  monastère  lui-même  auquel  elle  a  emprunté  son  nom,  elle  a 
résisté  jusque-là  à  tous  les  assauts,  ne  cessant  tous  les  jours  d'étendre 
son  influence,  sans  que  rien  puisse  entraver  sa  marche  en  avant. 

Les  préjugés  tombent  devant  les  résultats  qu'elle  obtient,  et  on  peut 
dire  que  la  conquête  du  monde  lui  est  assurée  dans  un  avenir  plus  ou 
moins  prochain. 

Le  rythme  oratoire  est  le  rythme  natif  du  chant  grégorien. 

Nous  voulons  d'abord  le  démontrer  d'une  façon  négative,  en  faisant 
le  procès  des  divers  systèmes  qu'on  a  tenté  de  lui  opposer. 

I.  —  En  mai  1897  parut  une  plaquette  sous  ce  titre  :  L'art  dit  gré- 
gorien, d'après  la  notation  neumatique  '. 

L'auteur  admettait  avec  Dom  Pothier  :  i°  que  les  neumes  primitifs 
virga  et  punctum  sont  empruntés  aux  grammairiens  et  figurent,  l'un 
l'accent  aigu,  l'autre  l'accent  grave;  20  que  le  rythme  du  chant  gré- 
gorien est  celui-là  même  de  la  prose  latine  et  que  la  méthode  des 
mensuralistes  doit  tomber  sous  l'anathème. 

Jusque-là,  c'est  l'accord  parfait,  mais  voici  venir  la  dissonance  sans 
résolution. 

Dom  Pothier  dans  ses  Mélodies  grégoriennes  avait  posé  ce  prin- 
cipe :  «  La  formule  s'exprime  par  des  sons  multiples,  toutefois  si  inti- 
mement liés,  que  les  auteurs  en  parlent  comme  d'une  seule  note  »  : 
Plures  chordae  sonant  Juin  una  nota profertur. 

Poui  eux,  le  podalus  est  une  note,  la  clivis  une  note  le  torculus,  le 
porrectus,  chacun  une  note.  etc. .. 

D'après  Dom  Pothier,  les  théoriciens  du  moyen  âge,  en  assimilant  la 
formule  à  une  note  unique,  ont  voulu  nous  faire  entendre  que  les  sons 
qui  la  composent  doivent  être  aussi  unis  entre  eux  que  les  syllabes 
d'un  mot,  et   certes,  on  peut  dire  que  lunion  e^t  assez  intime. 

\      si,  pour  l'illustre    bénédictin,  dans    le  chant  syllabique   comme 

dans  les  vocalises,  chaque  formule  répond-elle  à  un  mot  du    discours  ; 

en  conséquence,  le  podatus  et  la  clivis  équivaudront  à  des  mots  de  deux 

syllabes,  le  torculus e\  leporrectus  à  des  mots  de  trois  syllabes,  et  ainsi 

.  chaque  son  vaudra  en  moyenne  un   temps. 

Quant  au  musicologue  en  question,  à  part  le  chant  syllabique,  pour 
lequel  il  admet  la  théorie  de  Dom  Pothier,  il  prétend  que  les  indications 

1    L'auteur  e:t  M.  Georges  Houdar.l. 
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des  Codices  neumatiques  s'opposent  formellement  à  l'application  de  la 
même  théorie  aux    formules  des  vocalises. 

Il  existe  dans  1  écriture  neumatique  une  fusion  si  parfaite,  si  intime 
entre  les  sons,  que  cette  fusion,  pense-t-il,  ne  peut  être  réalisée  dans 
l'exécution,  que  si  la  formule  est  émise  dans  l'espace  d'un  temps  et 
n'a  pas  plus  de  durée  qu'une  syllabe  ordinaire. 

Bref,  Dom  Pothier  admet  exclusivement  la  théorie  du  groupe-moi  ; 
notre  auteur,  en  l'admettant  pour  le  chant  syllabique,  la  rejette  pour  le 
chant  ncumé,  auquel  il  applique  celle  du  groupe-syllabe  ou  groupe-temps. 

Discutons  et  apprécions  la  valeur  de  ce  système. 

Au  premier  coup  d'œil,  il  nous  semble  atteint  de  trois  vices  de  cons- 
titution. 

i°  Il  n'est  pas  logique. 

Nous  demanderons  à  l'honorable  auteur  comment  il  évaluerait  la 
qualité  temporaire  de  cette  formule  :  rf^npt£-, 

Sans  doute,  comme  le  ferait  Dom  Pothier  lui-même,  puisqu'en  matière 
de  chant  syllabique.  il  n'y  a  pas  entre  eux  l'ombre  de  conteste.  Ce  serait 
donc  en  moyenne  la  valeur  de  trois  temps,  en  tenant  compte  du  poids 
respectif  de  chaque  syllabe. 

Or,  cette  même  formule,  si  je  la  transforme  maintenant  en  simple 
vocalise  J~3~,  n'aura  plus  la  même  valeur  temporaire.  Elle  ne  vaudra 
plus  qu'un  temps.  Et  pourquoi?  Qui  oserait  affirmer  qu'il  n'y  a  pas  une 
liaison  assez  intime  entre  les  trois  sons  supportés  parle  mot  ,.•*,,„",,,.  •' 

D'ailleurs  la  fusion  ne  devient-elle  pas  encore  plus  parfaite  entre  ces 
trois  sons  simplement  vocalises,  puisqu'il  n'y  a  plus  alors  l'embarras 
d'une  émission  successive  de  trois  syllabes  différentes? 

De  quel  côté  est  la  logique  ? 

2°  Il  manque  de  sens  pratique. 

L'inventeur  du  groupe  temps  veut  qu'au  nom  des  indications  graphi- 
ques, des  signes  neumatiques  qu'on  trouve  dans  les  codices  cités  plus 
haut,  et  qu  il  interprète  d'une  façon  si  fantaisiste,  chaque  groupe  de 
deux,  trois,  quatre,  cinq,  six,  sept,  huit  sons  et  plus,  mis  en  activité 
sous  forme  de  vocalise,  soit  soumise  la  même  valeur  temporaire  qu'une 
des  syllabes  ou  un  des  sons  de  la  formule  :    "ej'u  ,,,"„..  par  exemple. 

Que  le  lecteur  juge  un  peu  du  résultat  de  ce  procédé  que  nous  allons 
figurer  aussi  exactement  que  possible  en  notation  musicale,  en  prenant 
pour  unité  de  temps  la  croche,  dont  la  valeur  nous  semble  le  mieux 
répondre  au  mouvement  du  rythme  grégorien  : 


Figurez-vous  un  graduel  ou  un  trait  écrit  dans  ce  style.  En  vérité, 
n'est-ce  pas  un  chœur  de  rossignols  qu'il  faudrait  plutôt  éduquer  pour 
lui  faire  roucouler  de  semblables  vocalises? 

Et  ce  serait  là  ce  cantus  plaints,  ce  chant  calme  et  uni  dont  le  quali- 
ficatif traditionnel  s'est  conservé  jusqu'à  nos  jours  ! 
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Ce  serait  là  le  rythme  natif  de  ce  chant  populaire,  destiné  à  un  usage 
quotidien,  de  ce  chant  qui  doit  être  doux,  humble,  respectueux,  puisqu'il 
est,  par  destination,  celui  de  la  prière  et  de  la  louange  divine. 

Vrai,  si  c'est  là  le  rythme  du  chant  liturgique  tel  que  l'ont  compris 
les  compositeurs  et  les  théoriciens  du  moyen  âge.  il  faut  avouer  que 
1 1  ii     Pothier  leur  a  donné  une  verte  leçon  de  bon  sens  ! 

.Mais  l'auteur  de  se  récrier,  en  protestant  contre  l'interprétation  si 
fausse,  si  malveillante,  dont  on  gratifie  son  système. 

11  suffit  de  jeter  un  simple  coup  d'oeil  sur  ses  transcriptions  de  mu- 
sique grégorienne  pour  s'assurer  qu'il  n'y  a  pas  un  seul  exemple  de 
neumes  à  triples  et  à  quadruples  croches  ;  l'usage  de  la  double  croche 
\    est  seul  admis. 

C'est  vrai,  et  mille  excuses  ! 

Nous  avions  cru  interpréter  sainement  la  pensée  de  1  auteur  en  basant 
notre  subdivision  du  temps  premier  sur  un  principe  élémentaire  de 
rythme  musical. 

Seulement,  cher  Maestro,  dites-moi  de  quelle  loi  de  proportion  vous 
vous  inspirez  pour  subdiviser  le  temps  premier  en  cinq,  sept,  neuf, 
doubles  croches,  comme  il  arrive  souvent?  Sans  doute,  par  ce  moyen, 
vous  échappez  à  la  mensuration,  mais  en  revanche,  dans  quelle  anoma- 
lie ne  tombez-vous  pas  ? 

L'unité  de  temps  peut-elle  être  fractionnée  autrement  qu'en  deux  ou 
en  trois,  en  quatre  ou  en  six,  en  huit  ou  en  douze,  en  seize  ou  en 
vingt-quatre  ? 

N'est-ce  pas  là  un  principe  fondamental  du  rythme  auquel,  dans 
aucun  cas,  on  ne  peut  contrevenir  sans  manquer  aux  exigences  de 
l'oreille,  sans  aboutir  à  quelque  perturbation  rythmique  ? 

Puis,  voyez  le  souci  énorme  dont  vous  affligez  l'exécutant  qui,  à 
chaque  instant,  et  sans  le  secours  de  la  mensuration,  aura  à  saisir  le 
rapport  de  durée  qui  régit  le  temps  premier  et  ses  subdivisions  si 
variables  dans  votre  système  :  ,\  passer  ex  abrupto  du  mouvement  de  la 
croche  en  celui  de  la  double  croche,  avec  des  groupements  divers  de  (.,  5, 
6,  7.  8,  9,  10  notes  et  plus.  Vous  trouvez  que  c'est  là  un  type  de  chaut 
pratique,  populaire,  d'une  exécution  facile  et  à  la  portée  du  commun 
.1'     chanteurs  ? 

3°  Il  repose  sur  une  erreur  historique,  sur  un  anachronisme  flagrant. 

I. 'indivisibilité  du  temps  premier  est  un  fait  reconnu  en  matière  de 
plain-chant. 

Dans  la  rythmique  des  Grecs,  l'unité  de  temps  était  la  brève.  Qu'ils 
n'aient  jamais  eu  l'idée  de  la  fractionner.de  la  réduire  en  poussière  de 
son, comme  nos  modernes,  aucun  musicologue  sérieux  ne  voudra  y 
contredire. 

Il  suffit,  pour  s'en  convaincre,  de  jeter  un  simple  coup  d'oeil  sui  l'ou- 
vrage d'Aristoxène  que  les  siècles  nous  ont  légué. 

(  )i  il  faut  descendre  bien  loin,  jusque  dans  le  bas  moyen  âge,  à  l'é- 
poque d ntrepoini  ei  de  la  musique  figurée,  pouf   trouver  l'origine 

de  la  dn  isibilité  du  temps  premier. 


Donc,  si  le  rythme  grégorien  a  été  établi  sur  ce  principe  d'indivisibi- 
lité, on  ne  peut  toucher  à  cette  organisation  sans  porter  atteinte  au 
rythme  lui-même,  sans  le  dénaturer,  sans  le  mutiler,  sans  faire  injure 
à  la  vérité  de  l'histoire,  sans  bouleverser  Tordre  chronologique,  sans 
se  rendre  coupable  d'anachronisme. 

C'en  est  assez,  nous  croyons,  pour  mettre  à  nu  l'illégitimité,  l'arbi- 
traire, la  fantaisie  d'un  système  qui  n'a  point  réussi  à  révolutionner 
l'opinion  dans  le  monde  des  grégorianistes  et  qui  ne  peut  que  contribuer 
au  succès  de  la  cause  bénédictine. 

II.  —Un  plain-chantiste  moderne  a  ditéquivalemment  que  le  rythme 
bénédictin,  vrai  et  rationnel  quant  au  fond,  a  besoin  d'être  perfectionné 
quant  à  la  forme,  et  qu'en  admettant  légalité  des  notes  il  reste  plutôt 
un  rythme   négatif,  inesthétique,  froid,  amorphe  '. 

Pour  en  faireun  rythme /'o.f/7//'.  esthétique,  vivant,  nettement défini,  force 
est  d'avoir  recours  à  l'usage  des  longues  et  des  brèves,  non  pas  com- 
binées de  façon  à  obtenir  un  rythme  métrique,  mais  disposées  plutôt 
avec  une  certaine  liberté  et  surtout  en  parfaite  concordance  avec  les 
signes  romaniens  qu'on  trouve  dans  certains  manuscrits. 

En  un  mot,  l'honorable  plain-chantiste  aimerait  un  rythme  musical 
libre,  suivant  son  expression. 

Nous  nous  permettrons  d'abord  de  demander  à  l'estimable  musico- 
logue s'il  se  fait  une  idée  vraie  du  rythme  bénédictin,  c'est-à-dire  du 
rythme  oratoire  appliqué  à  la  mélodie  grégorienne. 

Est-il  bien  réel  que  toutes  les  notes  y  soient  égales  ? 

Dom  Pothier  se  défend  d'avoir  jamais  enseigné  pareille  théorie. 

Écoutez-le  plutôt  : 

«  Le  rythme  du  chant  grégorien  n'est  pas  fondé,  comme  on  croit  à 
«  tort  pouvoir  me  le  faire  dire,  sur  l'égalité  des  notes.  Il  y  a  dans  toute 
«  bonne  exécution,  si  oratoire  qu'on  la  puisse  dire,  des  brèves  et  des 
«   longues  de  fait. 

«  Ce  ne  sont  pas  des  longues  et  des  brèves  provenant  des  divers 
«  pieds  métriques  de  la  versification  classique,  pas  davantage  de  mesure 
«  de  la  musique  moderne  ». 

Le  rythme  bénédictin  n'est  donc  pas  dépourvu  de  longues,  nous  en 
avons  pour  garant  les  pressas,  les  strophicus,  les  oriscus,  dont  le  chant 
neumé  est  en  quelque  sorte  cousu;  les  thésis  doubles  qu'on  rencontre 
à  chaque  pas,  autant  dans  le  chant  neumatique  que  dans  le  chant  sylla- 
bique. 

Et  puis,  bien  que  le  rythme  oratoire  écarte  les  valeurs  métriques, 
les  valeurs  conventionnelles  de  syllabes,  il  ne  peut  supprimer  la  diver- 
sité de  poids,  de  longueur  naturelle  qui  tient  à  la  constitution  même 
de  certaines  d'entre  elles. 

Enfin,  l'accentuation  qui  esta  la  base  du  rythme  oratoire  contribue 
à  cette  diversité  tant  désirée  par  notre  plain-chantiste. 

i.  La  question  rythmique.  Fr.  J -D.  Folghera  [Revue  du  chant  grégorien, 
i  ic  année,  p.  loi). 


Car,  bien  qu'en  principe  l'accent,  dit-on,  doive  être  bref,  en  lait  il 
ne  saurait  l'être,  l'effort  de  voix  qu'il  demande  entrainant  forcément 
un  certain  développement  de  la  syllabe  ou  de  la  note  qu'il  doit  mettre 
en  relief;  de  sorte  que  le  rythme  oratoire  ne  repose  point  sur  l'égalité 
absolue  des  sons. 

Mais  puisqu'il  y  a.  dans  le  rythme  bénédictin,  des  notes  plus  longues, 
plus  amples,  en  contact  avec  des  notes  moins  longues,  moins  amples, 
il  y  a  donc  la  une  combinaison  de  sons  inégaux  en  durée,  et  comme, 
d'après  notre  musicologue,  ceci  est  la  condition  essentielle,  d'un  rythme 
positif,  esthétique,  bien  défini,  nous  serions  en  droit  de  conclure  immé- 
diatement que  le  rythme  bénédictin  est  tout  cela  et  qu'il  échappe  aux 
reproches  qui  lui  sont  adressés. 

Nous  voulons  pousser  plus  avant  la  démonstration. 

Il  est  une  illusion  contre  laquelle  on  doit  se  tenir  en  garde,  c'est  de 
prendre  pour  des  réalités  ce  qui  n'est  souvent  que  des  impressions  per- 
sonnelles, l'effet  de  notre  goût,  de  notre  tempérament,  de  nos  pré- 
jugés, de  notre  genre  d'éducation  ! 

Les  intluences  subjectives  jouent  malheureusement  un  grand  rôle 
dans  nos  appréciations;  c'est  pourquoi  le  jugement  humain  est  sujet  à 
tant  de  variations,  à  tant  de  méprises,  à  tant  d'erreurs. 

Ceux-là  seuls  ont  le  jugement  sain  qui  savent  se  soustraire  à  toutes 
ces  influences  pour  se  mettre  sans  ombre  et  sans  voile  en  présence 
de  la  pure   réalité. 

C'est  ainsi  que  dans  le  cas  qui  nous  occupe,  certains  musiciens  à  na- 
ture robuste,  ardente,  aimant  les  fortes  impressions,  auront  de  la  peine 
a  s'accommoder  d'un  rythme  facile,  coulant,  onctueux,  tandis  que  d'au- 
iture  douce,   sensible,  en  feront  leurs  délices. 

En  vérité,  quoi  de  plus  subjectif  que  tout  cela  :  Est-ce  donc    1 
personnel  qui  doit  faire  loi  et  décider  de  l'objectivité  des  choses  -  Non 
assurément,  puisqu'il  est  si  \  ai  iablequ'on  a  pu  dire  avec  raison  :  Quoi 
homines,  loi  sensus. 

Aussi  pour  juger  sainement  du  rythme  bénédictin,  devons-nous  I  étu- 
dier en  lui-même,  l'analyser  avec  calme  et  en  faisant  abstraction  de 
notre  goût,  de  nos  préférences,  de  nos  impressions. 

Quand  il  nous  produit  l'effet  d'un  rythme  négatif,  froid,  amorphe, 
devons-nous  réfléchir  un  instant  pour  discerner  si  cette  impression  est 
due  a  la  réalité  des  faits  ou  à  une  mentalité  personnelle,  a  une  disposition 
particulière  de  notre  nature,  à  notre  tempérament. 

Ceci  étant  posé,  demandons-nous  maintenant  si  le  rythme  grégorien, 
tel  que  nous  l'enseigne  la  vieille  école  de  Solesmes,  renferme  vraiment 
en  lui-même  toutes  les  qualités  requises  pour  être  un  rythme  vrai, 
positif,  esthétique,  bien  défini.  Nul  doute  a  ce  sujet. 

Nous  avons  amplement  démontré  dans  une  de  nos  précédentes  leçons 
cal    a  poui    éléments  essentiels   les  division!    pro- 
portionnelles ou  phrasé,  puis  l'accentuation. 

i  u  i  est  là  précisémeni  le  fond  du  rythme  bénédictin,  du  moins 
celuide  la  vieille  école  de  Solesmes.    Dom    Pothier  ne    nous    a  jamais 
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enseigné  autre  chose,  et  il  ne  néglige  aucune  occasion  de  nous  le  répé- 
ter. 

Si  telle  est  vraiment  la  puissance  des  deux  grands  éléments  mention- 
nés ci-dessus,  le  rythme  qui  en  résulte  doit  être  positif  >. 

De  plus,  comme  la  beauté  réside  essentiellement  dans  la  proportion, 
nous  pouvons  ajouter  qu'il  est  esthétique  ;  s'il  est  esthétique,  il  a  des 
formes  bien  déterminées,  il  n'est  donc  pas  amorphe. 

Reste  maintenant  à  savoir  s'il  est  froid  ou  chaud. 

Un  rythme  à  expression  saurait-il  être  froid  ?  Non,  sans  doute.  Or 
tel  est  le  rythme  bénédictin  ;à  vrai  dire,  il  ne  jouit  pas  d'un  pouvoir 
qui  électrise,  bouleverse  les  sens,  comme  celui  de  la  musique  profane, 
dramatique,  mais  qui  émeut  délicieusement  le  cœur  par  sa  vertu  péné- 
trante. Il  a  d'abord  une  expression  naturelle  qui  vient  du  souffle  mélo- 
dique ;  ensuite  une  expression  artificielle  qui  est  due  au  jeu  de  l'accent, 
soit  ordinaire,  soit  expressif,  l'un  affectant  telle  syllabe  d'un  mot,  tel 
son  d'une  formule  ;  l'autre  s'étendant  sur  le  pressus,  Voriscus,  le  stro- 
phicus,  en  forme  de  decrescendo. 

N'est-ce  pas  encore  une  erreur  de  croire  que  le  rythme  emprunte  sa 
chaleur,  sa  vie,  aux  combinaisons  de  durée  plutôt  qu'à  la  dynamique  ? 
Réalisez  en  chantant  l'air  le  plus  varié  au  point  de  vue  des  effets  de 
durée,  sans  y  joindre  la  vertu  de  l'accent,  et  vous  verrez  si  la  chaleur 
et  la  vie  découleront  d'une  telle  exécution. 

Donc  le  reproche  qu'on  fait  au  rythme  bénédictin  ou  oratoire,  d'être 
froid,  sans  vie,  est  un  reproche  qui  porte  à  faux. 

Il  vient:  r  ou  d'une  mentalité  erronée,  touchant  la  nature,  l'essence 
du  rythme  (on  prend  pour  élément  essentiel  ce  qui  n'est  à  proprement 
parler  qu'un  accident,  je  veux  dire  l'intervention  des  longues  et  des 
brèves  classiques);  2°  ou  d'un  goût  exagéré,  indiscret,  pour  les  effets  de 
rythme  métrique,  ce  qui  est  dû  soit  à  une  pratique  trop  exclusive 
de  la  musique  moderne,  soit  à  certaines  conditions  d'humeur  et  de 
tempérament. 

Concluons  :  Le  rythme  grégorien  tel  que  nous  l'enseigne  l'école  bé- 
nédictine se  suffit  à  lui-même  ;  il  trouve  dans  ses  éléments  constitutifs 
tout  ce  qu'il  faut  pour  un  rythme  parfait  esthétique,  nettement  défini. 
S'il  revêt  un  cachet  spécial,  tranchant  sur  celui  de  la  musique  moderne, 
gardons-nous  de  le  lui  imputer  à  crime. 

C'est  là,  au  contraire,  une  particularité  distinctive  qui  le  sépare  du 
profane,  l'enveloppe  d'une  atmosphère  de  sérénité,  de  piété,  de  mysti- 
cisme, toutes  choses,  en  un  mot,  bien  propres  à  provoquer  dans  les 
âmes  l'esprit  de  recueillement  et  de  prière. 


1.  Dire  d'un  rythme  qu'il  est  négatif  est  d'ailleurs  un  non-sens.  Ou  il  y  a  rythme, 
ou  il  n'y  en  a  pas  ;  dans  le  premier  cas,  c'est  du  positif  ;  dans  le  second,  c'est  une 
absence  totale,  qui  ne  peut  être  qualitiée  de  rythme  négatif.  ïiculement  un  rythme 
positif  peut  êlre  plus  ou  moins  parfait,  voila  toute  la  question. 
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L'école  qui  s'est  agitée  entre  toutes  et  a  livré  les  plus  formidables 
assauts  au  rythme  bénédictin  est  sans  contredit  celle  des  mensura- 
listes. 

L'ensemble  de  leur  doctrine  peut  se  résumer  ainsi  : 

Toute  phrase  grégorienne  doit  être  assimilée  :  i°  dans  ses  distinc- 
tions ou  kola,  aux  vers  hexamètres,  pentamètres,  asclépiades,  etc..  ; 
2°  dans  ses  groupes  de  sous,  aux  pieds  de  la  rythmique  grecque  primi- 
tive, spondée,  dactyle,  iambe,  etc.  .  ;  en  conséquence,  on  y  trouve  des 
longues  et  des  brèves  prosodiques  combinées  de  façon  à  obtenir  l'éga- 
lité parfaite  dans  la  mesure. 

En  un  mot,  c'est  la  rythmique  d'Aristoxène  appliquée  de  toutes 
pièces  a  la  mélodie  grégorienne.  Et  ce  superbe  édifice  repose,  affirment- 
ils,  sur  les  lettres  et  les  signes  romaniens  dont  l'interprétation  exacte 
nous  est  soi-disant  donnée  par  certains  théoriciens  du  moyen  âge  et  en 
particulier  par  Guy  d'Arezzo.  Examinons  un  peu  les  fondations  de  ce 
monument  pour  nous  assurer  de  sa  solidité. 

Tout  d'abord,  qu'est-ce  que  les  lettres  et  signes  romaniens  ? 

Ce  sont  des  indications  graphiques  que  l'illustre  chantre  Romanus, 
réfugié  par  circonstance  à  l'abbaye  de  Saint-Gall  lin  du  vin*  siècle),  au- 
rait cru  utile  d'adjoindre  aux  neumes  pour  servir  de  direction  aux 
exécutants. 

Certains  musicologues  de  haute  marque  ne  voient  dans  ce  récit 
qu'une  pure  légende.  Quoi  qu'il  soit  de  la  question  d'origine,  il  est 
certain  que  quelques  manuscrits  de  l'école  de  Saint-Gall  présentent  cette 
particularité;  par  exemple,  les  codices  35g,  du  ix°  siècle;  Îgo-Sgi,  des 
xc  et  xic  siècles;  puis  le  121  d'Ensiedeln  (xc-xic  siècles.  Quant  aux 
autres,  soit  de  la  même  époque,  soit  de  date  postérieure,  ils  ne  se 
trouvent  marqués  que  de  très  rares  signes  de  ce  genre. 

Et  ces  indications  s'énumèrent  ainsi  :  t°  L'épisème  roman ten,  petit 
trait  horizontal  <>u  vertical  barrant  soit  les  virgas  ou  les  points  ou 
rirgas  couchées,  soit  quelque  note  des  neumes  composés. 

21  Les  trois  lettres,  c  celeriter),t  tenere),m  mediocriter),  affectant  la 
durée  des  sons;  on  les  recontre  au-dessus  ou  au-dessous,  a  droite  ou  à 
gauche  des  neumes  simples  ou  composés. 

ment  toute  une  série  de  lettres  ayant  trait  à  des  nuances  d'exé- 
cution. Comme  elles  n'ont  rien  à  voir  avec  la  durée  des  sons,  les  men- 
suralistes  noVn  occupent  pas.  et  nous  feronsde  même. 

seulement  a  l'épisème  et  aux  deux  lettres  c  et  /  qu'ils  ont  lecours 
pour  étayer  leur  système.  La  lettre  m,  qui  est  intimement  associée  aux 
deux  précédentes,  puisque,  comme  signification  de  durée,  elle  tient  né- 
cessairement le  milieu  entre  cet  /.  a  l'air  de  les  gêner  singulièrement; 

1     I  es  abbés  Dechevntu  et  Fleury  sont  les  deux  coryphées  du  parti  mensuraliste. 
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aussi  la  laissent-ils  de  côté,  parce  que  son  sens,  disent-ils  avec  can- 
deur, marque  moins  catégoriquement  une  durée  prosodique. 

Il  nous  suffit  pour  le  moment  de  souligner  le  fait. 

C'est  donc  une  valeur  prosodique,  une  valeur  de  longue  et  de  brève 
métriques  que  ces  honorables  musicologues  attribuent  aux  trois  signes 
que  nous  venons  de  mentionner,  et  cela,  sur  le  témoignage  de  Guy 
d'Arezzo  lui-même,  du  moins  à  ce  qu'ils  prétendent.  Reste  à  voir  s'il 
en  est  ainsi,  d'abord  pour  Vépisème. 

»  Il  y  a  dans  léchant,  dit-il,  comme  dansles  vers,  des  durées  diverses, 
«  varium  tenorem.  La  durée  longue  est  quelquefois  indiquée  par  un 
«  trait  ajouté  à  la  lettre  neume  :  Quem  tenorem  longum  aliquotier  Ut- 
il terae  virgula  plana  apposita  significat  > .  » 

Or  l'école  de  Solesmes  traduit  l'expression  ténor  longus  par  pause 
ou  ralentissement  de  la  syllabe  finale,  tandis  que  les  mensuralistes  lui 
prêtent  la  signification  de  durée  ou  de  longue  prosodique. 

De  quel  côté  est  la  vérité  ? 

Guy  d'Arezzo  en  personne  se  charge  de  trancher  le  différend  par  une 
explication  claire  et  nette  :  «  Ténor  vero,  dit-il,  id  estmora  ultimae  vocis, 
qui  in  syllaba  quantuluscumque  est  ;  amplior  in  parte  ;  diutissimus  vero 
in  distijictione,  signum  in  his  divisionibus  existit  -.  » 

Le  mot  ténor  signifie  donc  un  ralentissement,  un  retard  minime  à  la 
fin  d'une  syllabe  musicale,  un  peu  plus  large  à  la  fin  d'un  neume,  plus 
grand  encore  à  la  fin  d'une  distinction. 

D'autre  part,  Aribon,  le  commentateur  autorisé  de  Guy  dArezzo,  et 
avec  lui  Jean  Cotton,  qui  écrivirent  dans  le  même  siècle,  cinquante  ans 
après,  de  l'aveu  même  de  l'école  mensuraliste,  entendent  le  mot  ténor 
de  tenue  finale  et  en  restreignent  le  sens  au  mora  ultimae  vocis  dont  a 
parlé  un  peu  plus  haut  Guy  d'Arezzo3.  En  face  de  semblables  déposi- 
tions, quelle  peut  être  la  valeur  de  l'interprétation  de  l'école  opposante, 
dans  la  question  de  l'épisème  ? 

Quant  au  sens  de  durée  prosodique  que  les  mensuralistes  attachent 
obstinément  aux  lettres  c  et  t,  il  n'est  pas  plus  fondé.  En  voici  les  rai- 
sons :  i°  Si  les  lettres  romaniennesc  (céleri ter)  et  t  (tenere)  ont  vraiment 
une  valeur  prosodique  et  signifient  l'une  la  brève  et  l'autre  la  longue, 
comment  alors  expliquer  la  présence  de  la  lettre  m  qui  leur  est  intime- 
ment associée,  suivant  ce  passage  d'Aribon,  cité  par  l'abbé  Fleury  lui- 
même  :  «  Dans  les  antiphonaires  les  plus  anciens,  nous  trouvons  très 
souvent  les  lettres  c,  t,m.  pour  indiquer  la  brièveté,  la  longueur  ou  la 
valeur  modérée,  quae  celeritatem,  tarditatem,  mediocritatem  innuunt  '  -. 
Mais  alors  à  quelle  valeur  métrique,  connue  et  usitée  dans  l'enseigne- 
ment classique,  cette  lettre  répond-elle?  Les  mensuralistes  eux-mêmes 
la  mettent  hors  cadre. 


i.  Micrologue,  ch.  xv. 

2.  Ibid.,  éd.  Amelli,  p.  34-33. 

3.  Les  plus  anciens  manuscrits  (abbé  Fleury,  p.  18). 

4.  Musica  utilis  expositio.  Gerbert,  t.  II. 


N'est-ce  pas  la  preuve  évidente  qu'il  s'agit  là  de  durée,  de  valeurs 
libres,  indépendantes  du  mètre? 

2°  Admettant  que  les  deux  lettres  en  question  aient  la  valeur  mé- 
trique qu'on  leur  prête,  elles  deviennent  du  même  coup  des  signes  es- 
sentiels dans  la  figuration  graphique  du  rythme  grégorien.  Et  alors 
comment  se  fait-il  que  ces  signes  essentiels  ayant  pour  mission,  à  dé- 
faut des  notes  figurées  et  des  barres  de  mesure,  de  représenter,  de  pré- 
ciser un  rythme  aussi  strict,  aussi  mathématique,  ne  soient  le  privi- 
lège que  d'un  petit  nombre  de  codices  neumatiques  ? 

En  vérité,  de  telles  indications  rythmiques  n'étaient-elles  pas  aussi 
précieuses  que  le  groupement  des  formules  mélodiques  et  ne  devaient- 
elles  pas  faire  partie  essentielle  de  l'écriture  neumatique,  tout  comme 
dans  notre  musique  moderne  la  figure  respective  des  notes  et  les  barres 
de  mesure? 

Et  l'on  ose  conclure  de  tant  d'imprécision  à  la  présence  d'un  rythme 
aussi  précis  que  celui  du  mètre  ! 

3°  Si  les  lettres  romaniennes  dont  nous  parlons  ont  vraiment  une 
valeur  métrique  de  longue  et  de  brève,  comment  se  fait-il  que  Guy 
d'Arezzo,  qui  a  pris  tant  de  soin  pour  fixer  sur  la  portée  les  intervalles 
mélodiques,  n'ait  eu  aucun  souci  d  assurer  la  vie.  la  perpétuité  à  des 
signes  de  cette  importance,  à  des  signes  d'où  dépendait  l'existence 
même  du  rythme  grégorien  ? 

Il  les  a  dédaignés  à  tel  point  qu'il  n'y  en  a  pas  trace  dans  les  manus- 
crits a  notation  guidonienne. 

Ce  rejet  systématique  pratiqué  parle  Maître  detoutsigne  romanienet 
en  particulier  de  ceux  que  l'école  mensuraliste  regarde  comme  étant  la 
figuration  parfaite  du  rythme  métrique,  est  pour  nous,  comme  pour  tout 
homme  qui  réfléchit,  une  preuve  manifeste  qu'il  comprenait  la  phrase 
grégorienne  d'une  façon  bien  différente,  et  qu'en  cette  matière  son  vrai 
et  unique  principe  était  celui-ci,  que  nous  extrayons  de  son  Micrologue: 

Quemadmodum  in  metris  sunt  litterae  et  syllabae,  partes  et  pedes  ac 
versus;  >ui  in  har monta, sunt  phtongi,  idestsoni  quorum  unus,  duo  vel 
tresaptantur  in  syllabas,  ipsaeque  solaevel  duplicataeneutnan,id  est,  par- 
tem  constituunt  cantilenae,  cl  pais  unavel  plures  distinctionem  faciunt,  id 
estcongruum  respirationis  locum  '. 

I  "lia  bien  le  texte  qui  est  comme  la  bête  noire,  l'épouvantai!  des 
mensuralistes,  leur  condamnation  capitale  autant  que  le  triomphe  de 
l'école  bénédictine,  puisqu'il  nous  dessine  avec  une  précision, une  netteté 
sans  egaU,  toute  la  structure  delà  phrase  grégorienne,  c'est-à-dire  sa 
division  en  syllabes,  en  neumes,  en  distinctions:  puisqu'il  nous  démon- 
tre avec  évidence  que  le  rapprochement  opéré  par  le  Maître,  à  diverses 
reprises,  entre  le  rythme  métrique  et  le  rythme  grégorien,  ne  dépasse  pas 
les  limites  de  la  comparaison  et  ne  confine  nullement  à  l'identité. 
Vussi  l'abbé  Fleury,  té,  n  ose-t-il  l'affronte!  dans 


Kd.  Amelli.  p.      i    ' 


-43  - 

toute  sa  teneur,  et  pour  l'adapter  à  la  thèse,  se  permet-il  de  le  tronquer 
à  plaisir,  car  voici  tout  ce  qu'il  nous  en  sert  : 

Qiiemadmodum  in  metris  sinit...  pedes...  ita  in  harmonia... . 

On  ne  saurait  être  plus  rigoureux  dans  la  manière  de  citer  les  textes  ! 

Et  cette  théorie  fondamentale,  toute  l'œuvre  de  transcription  mélo- 
dique de  Guy  d'Arezzo  la  proclame  d'un  bout  à  l'autre  ;  car  dans  ce 
travail  le  grand  musicien  du  moyen  âge  n'a  que  deux  préoccupations  : 
fixer  les  intervalles  sur  la  portée  dont  il  est  l'inventeur;  puis  dessiner 
nettement  la  structure  de  la  phrase  grégorienne  en  syllabes,  en  neinnes, 
en  distinctions;  par  la  première  opération,  il  sauve  la  mélodie  ;  par  la 
seconde,  il  sauve  le  rythme. 

Or  qui  oserait  dire  sur  ce  dernier  point  qu'il  ne  s'est  pas  conformé 
scrupuleusement  à  la  constitution  phraséologique  établie  par  les  codices 
neumatiques? 

Il  suffit  pour  s'en  convaincre  de  comparer  attentivement  les  manus- 
crits guidoniens  avec  les  codices  en  question.  Mais  de  signes  roma- 
niens,  il  n'y  en  a  pas  l'ombre  dans  l'œuvre  de  Guy  d'Arezzo,  preuve 
qu'il  les  jugeait  d'une  importance  bien  secondaire,  ou  qu'étant  parti- 
culiers à  une  école,  il  les  ignorait. 

Aussi  nos  chers  mensuralistes  ne  trouvent-ils  d'autre  expédient  que 
de  rejeter  en  bloc  l'autorité  des  manuscrits  guidoniens,  comme  ne  fai- 
sant pas  leur  affaire.  Rien  de  plus  expéditif  en  vérité,  mais  aussi  rien 
qui  sente  plus  la  défaite!  Cela  ne  les  empêche  pas  cependant  de  recourir 
à  l'auteur  même  de  cette  grande  œuvre  et  de  le  prendre  pour  arbitre 
souverain  dans  la  question  du  rythme. 

Vrai,  quelle  inconséquence  ! 

On  dirait  que,  pour  la  couvrir,  ils  cherchent  à  convaincre  Guy  d'Arezzo 
du  même  méfait  en  le  mettant  en  quelque  sorte  en  contradiction  avec 
lui-même.  Il  aurait  enseigné  que  le  rythme  métrique  est  le  rythme 
natif  du  chant  grégorien,  et  néanmoins  il  aurait  composé  des  manus- 
crits d'après  les  procédés  du  rythme  oratoire,  n'est-ce  pas  ce  qu'ils 
semblent  lui  faire  dire  ? 

Que  penser  maintenant  de  la  solidité  du  monument  que  l'école  men- 
suraliste  a  élevé  sur  une  telle  base? 

Le  lecteur  ne  l'a-t-il  pas  vu  s'écrouler  comme  un  château  de  cartes 
avant  la  fin  même  de  notre  démonstration? 

Terminons  la  discussion  par  un  peu  de  psychologie.  D'où  vient  que 
des  hommes  de  science  et  de  talent  tels  que  les  fondateurs  de  l'école 
mensuralisteont  pu  tomber  en  de  telles  méprises? 

i°  C'est  qu'ils  ont  étudié  sous  l'empired'uneidée  fixe;  cetétat  d'esprit 
leur  a  mis  comme  un  bandeau  sur  les  yeux  relativement  à  tout  ce  qui 
est  en  dehors  de  leur  ligne  d'activité;  le  sentier  de  la  vérité  a  dû  s'ouvrir 
devant  eux,  mais  ils  n'ont  pu  le  voir,  ils  étaient  aveuglés  ! 

2°  Ils  ont  subi  l'influence  d'une  fausse  éducation  musicale.  On  leur  a 
toujours  enseigné  qu'en  dehors  de  la  mesure,  point  de  salut,  et  surtout 
point  de  rythme;  ils  ont  grandi  sous  cette  impression.  Puis  leur  men- 
talité sur  ce  point  a  achevé  de  se  fixer  en  apprenant  par  l'étude  que  le 
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fond  de  notre  rythme  mesure  n'est  pas  autre  chose  que  la  rythmique  des 
Grecs.  Aussi  ont-ils  tressailli  d'indignation  quand  on  est  venu  leur  parler 
d'un  rythme  naturel,  libre,  oratoire,  applicable  au  chant  de  l'Église. 

Ils  ont  cru  qu'on  rêvait,  eux  qui.  dans  leur  foi  naïve,  regardaient  le 
rythme  mesuré  comme  le  seul  créé,  comme  le  rythme  natif  de  l'art  mu- 
sical. 

Mais  avant  qu'Aristoxène  eût  effectué  son  heureuse  trouvaille  des 
longues  et  des  brèves  métriques,  dans  la  Grèce  comme  en  dehors,  on 
ne  chantait  donc  pas.  et  si  l'on  chantait,  on  le  faisait  donc  sans  rythme  ! 

S'il  en  est  ainsi,  ce  n'est  qu'une  pure  chimère,  ce  rythme  universel 
quiest  la  proportion,  la  beauté,  l'harmonie,  l'œuvre  de  Dieu  lui-même 
et  comme  le  cachet  du  Créateur,  imprimé  sur  chaque  être  sorti  de  ses 
mains! 

Ce  n'est  qu'une  pure  chimère,  ce  rythme  dont  l'homme  a  reçu  lesens 
et  en  vertu  duquel  il  peut  frapper  tous  ses  ouvrages  au  coin  de  l'esthé- 
tique, dans  n'importe  quelle  branche  de  l'art,  sculpture,  architecture, 
peinture,  musique. 

Et  dans  cette  dernière  branche,  l'harmonie,  la  beauté  du  rythme  musi- 
cal consisterait  dans  unesimplecombinaison  artificielle  de  longues  et  de 
brèves  prosodiques?...  Le  développementde  la  phrase  mélodique  en  in- 
cises, en  kola  proportionnels,  bien  pondérés,  bien  équilibrés, jointau  jeu 
si  vivant,  si  animé,  de  l'accentuation  ne  serait  pour  rien  dans  sa  géné- 
ration ? 

Tout  l'honneur,  tout  le  mérite,  toute  la  paternité  en  reviendrait  aux 
combinaisons  mathématiques  du  mètre! 

Ah  !  de  grâce,  élargissons  nos  horizons,  et  ne  faisons  pas  à  cet  «  élé- 
ment mâle'  "  de  l'art  musical  l'injure  de  le  réduire  à  de  si  mesquines 
proportions,  de  lui  donner  une  origine  si  humble,  si  bornée  ! 

Dans  le  cours  de  cette  étude,  nous  avons  démontré  avec  opulence 
quels  sont  les  principes  générateurs  du  rythme  musical  et  la  part  qui 
revient  dans  cet  acte  aux  combinaisons  des  valeurs  métriques  ;  nous 
avons  également  mis  en  parallèle  la  mesquinerie,  la  raideur  du  rythme 
artificiel  avec  l'ampleur,  la  souplesse  du  rythme  naturel  régulier  et  sur- 
tout du  rythme  naturel  libre,  nous  n'y  reviendrons  pas.  Qu'il  nous 
suffise  d'\  renvoyei  les  partisans  de  la  mensuration! 

Nous  leur  demanderons  en  terminant  comment  eux  aussi  ils  s'arran- 
gent avec  l'histoire  dans  la  question  de  la  divisibilité  du  temps  premier. 

C'est  un  fait  indiscutable,  nous  le  redisons  volontiers,  que  les  Grecs 
n'admettaient  pas  la  divisibilité  de  labrève;  il  n'y  avait  pas  de  semi- 
M   rythmique,  à  ce  que  nous  sachions. 

Or  la  subdivision  de  l'unité  de  temps  n'est  point  constatée  par  les 
documi  ii    de  l'art    mensuraliste,  c'est-à-dire  avant  la 

[<   moitié  du  moyen  à^e. 


■  nlic-n  appelle  le  rythme  «  l'élément  maie  »  de  la    musique,  et    la    mélodie 
l'élément  passif  ou  féminin  ».  |/v 


Force  est  donc  de  conclure  que  la  musique  grégorienne  est  née,  a 
grandi,  s'est  développée  à  l'ombre  de  ce  principe,  et  que  subdiviser  son 
temps  premier  en  doubles  croches,  comme  le  font  à  chaque  pas  les 
mensuralistes,  c'est  se  rendre  bel  et  bien  coupable  d'anachronisme. 
Nous  en  avons  dit  assez  pour  faire  apprécier  à  sa  juste  valeur  l'œuvre 
de  cette  école  dont  les  théories  ont  fait  tant  de  bruit  dans  le  monde 
musical  et  ont  eu  cependant  si  peu  de  succès  à  enregistrer  sur  le  ter- 
rain de  la  pratique. 

Des  divers  systèmes  rythmiques  que  nous  venons  d'étudier  et  de 
passer  au  crible  de  la  critique,  en  est-il  un  seul  qui  par  sa  logique,  son 
caractère  historique,  son  cachet  traditionnel,  puisse  s'imposera  la  mé- 
lodie grégorienne,  à  la  volonté  des  maîtres  et  des  exécutants? 

Aussi  celui  qui  est  préconisé  par  la  vieille  école  de  Solesmes  con- 
serve-t-il  toutes  ses  positions  et  voit-il  le  prestige  qui  l'environne  s'ac- 
croître encore  de  la  défaite  de  ceux  qui  ont  essayé  vainement  de  le  sup- 
planter. 

Elle  sera  toujours  vraie,  elle  planera  toujours  au-dessus  de  toutes  les 
luttes,  la  maxime  de  saint  Odon  :  Cantabis  sicut  pronuntiaveris. 

Il  faut  chanter  comme  on  lit;  il  faut  exécuter  la  mélodie  grégorienne 
d'après  les  procédés  du  rythme  oratoire. 


XI 


Un  rythme  identique  à  celui  du  discours,  tel  est  le  rythme  natif  du 
chant  grégorien. 

Les  théoriciens  du  moyen  âge  nous  l'ont  affirmé  bien  clairement  en 
certains  passages  de  leurs  écrits  ;  mais  malheureusement,  en  voulant 
expliquer  le  fait  par  des  comparaisons  empruntées  à  la  métrique  an- 
cienne, ils  ont  donné  lieu  à  des  interprétations  défavorables  au  sys- 
tème qu'ils  entendaient  exposer.  De  là  des  luttes  sans  fin  entre  les 
plain-chantistes   modernes. 

Le  rythme  oratoire  est-il  réellement  commandé  par  la  structure 
même  de  la  phrase  grégorienne,  telle  que  nous  la  relevons  dans  les 
manuscrits  ?  Toute  la  question  est  là,  et  c'est  le  point  capital  que  nous 
voudrions  élucider. 

Suivant  la  théorie  déjà  mentionnée  de  Guy  d'Arezzo,  chaque  période 
de  la  cantilène  liturgique  se  décompose  en  syllabes  formées  de  trois  ou 
quatre  sons  au  plus,  puis  en  neumes  dont  la  constitution  renferme  une 
ou  plusieurs  syllabes;  enhnen  distinctions  ou  membre*  de  phrase,  lieux 
favorables  à  la  respiration. 

Si  dans  les  manuscrits  ces  distinctions  ne  sont  pas  précisées  par 
l'emploi  des  barres  et  demi-barres,  comme  dans  nos  éditions  mo- 
dernes, le  sens  musical  ne  s'y  trompe  pas  ;  il  n'a  pas  de  peine,  grâce 
aux  divisions  logiques  du  texte  latin,  grâce  aux  diverses  cadences  mélo- 
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diques  qui  les  ponctuent,  à  distinguer  ces  grandes  artères  delà  phrase 
grégoi  ienne. 

Or  quel  est  en  général  le  caractère,  la  nature  des  rapports  qui  ré- 
gissent ces  divisions  du  rythme  ? 

Les  neumes  ont-ils  tous  la  même  valeur  temporaire  ?  sont-ils  fixés 
dans  un  cadre  uniforme    comme  en  musique   les  pieds    d'un  rythme  à 

4/4  î 

Les  kola  ou  distinctions  ont-ils  tous  la  même  envergure,  le  même 
ambitus  ?  Sont-ils  alignés  en  quelque  sorte  comme  les  vers  d'un  mètre 
unique  ? 

A  part  certaines  hymnes  à  rythme  régulier,  certaines  pièces  d'une 
symétrie  particulière,  c'est  un  fait  que  la  structure  de  la  phrase  grégo- 
rienne respire  l'indépendance,  la  liberté,  et  qu'elle  a  été  dessinée  en 
dehors  de  toute  préoccupation  de  régularité  mathématique. 

En  général,  les  compositeurs  sacrés  se  sont  donné  libre  carrière,  et 
si  parfois,  d'après  les  expériences  analytiques  réalisées  sur  un  certain 
nombre  de  pièces  à  chant  neumé,  ils  se  sont  payé  la  fantaisie  d'écrire 
à  l'imitation  de  la  métrique  ancienne,  ils  ont  fait  un  tel  mélange  de  ces 
équivalences  que  leurs  compositions  n'en  restent  pas  moins  sur  le 
terrain  du  rythme  libre.  Comme  il  n'est  rien  de  plus  positif,  de  plus 
brutal  dans  sa  logique  que  l'analyse  des  faits,  prenons  au  hasard  une 
période  de  chant  grégorien  pour  en  étudier  la  structure. 

Soit  la  suivante  que  nous  traduisons  en  notation  moderne  '   : 


Nous  voici  donc  en  présence  d'un  fait  de  phraséologie  musicale  qui, 
considéré  dans  l'organisation  des  formules,  dans  le  rapport  mutuel  des 
incises,  ne  nous  donne  assurément  pas  l'idée  d'un  rythme  régulier 
mathématique. 

Qu'on  voie  dans  ces  groupes  d'aspects  variés,  de  cadres  différents,  soit 
des  équivalences  de  pieds  métriques,  soit  simplement  des  analogies 
avec  les  mots  dudiscours,  il  est  hors  de  doute  que  le  compositeur  n'a 
ilu  îi aller  son  œuvre  en  style  régulier  et  créer  un  rythme  uni- 
foi  me,  mais  qu'il  a  eu  bel  et  bien  l'intention  de  faire  quelque  chose 
comme  de  la  prose  musicale. 

Ii  .n! k-urs  cette  liberté,  ce  sans  gène  que  nous  relevons  dans  la  cons- 
titution des  formules,  nous  le  trouvons  également  dans  celle  des  incises 
et  des  kola  que  nous  liguions  dans  notre  exemple  au   moyen  d'.u  ca  tui  es, 

de  demi-barres  et  qui  se  distinguent  tous,  à  première  vue,  pai  anambi- 

lus  spécial. 

Mais  alors,  en  bonne  venté,  quel  rythme  s'impose  dans  ce  cas,  sinon 
celui  de  la  prose  elle-même,  sinon  celui  du  discours  ? 

i.  I    lition  Vaticane.    I  été  du  Sucre-Cœur  de  Jésus,  p.  439. 
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Ici  c'est  une  pluie  d'objections  quinous  tombe  d'aplomb  sur  le  crâne 
et  auxquelles  nous  n'essayerons  nullement  de  nous  dérober,  parce  que 
nous  espérons,  Dieu  aidant,  les  convertir   en   autant  d'armes  au  profit 
de  notre  thèse. 

ire  Objection.  —  C'est  vrai,  sur  ce  sol  grégorien,  nous  nous  sentons 
en  pleine  atmosphère  de  rythme  libre,  mais  de  rythme  oratoire,  non.  Et 
pourquoi? Parce  que  ce  dernier  requiert,  outre  les  qualités  du  premier, 
l'égalité  moyenne,  relative  des  sons. 

Or  dans  la  majeure  partie  des  pièces  à  chant  neumé,  nous  nous 
heurtonssans  cesse  à  des  effet  de  pressas,  d'oriscus,  de  strophicus,  sans 
parler  des  fréquentes  prolongations  que  nous  suggère  certain  signe 
romanien  de  l'école  sangallienne,  et  que  nous  ne  voyons  pas  que  de 
tels  effets  d'agogie  puissent  s'accorder  avec  les  procédés  de  diction  du 
rythme  oratoire. 

—  On  nous  accorde  la  liberté  du  rythme,  c'est  beaucoup,  car  c'est 
le  point  fondamental.  On  nous  refuse  l'existence  du  rythme  oratoire, 
dans  l'exécution  de  la  mélodie  grégorienne  d'après  les  principes  de 
l'école  bénédictine.  Y  a-t-il  là  un  refus  légitime  ?  Non,  et  nous  le 
prouvons  sans  peine. 

Tout  d'abord,  est-ce  le  rythme  du  texte  latin  lui-même  qui  informe 
la  mélodie  dans  le  chant  des  oraisons,  des  épîtres,  des  évangiles, 
des  préfaces,  des  capitules,  des  leçons,  des  psaumes,  des  litanies,  de 
certains  ordinaires  de  messes  et  motets,  de  certaines  antiennes  à 
formes  syllabiques? 
Oui  sans  doute,  et  personne  ne  le  contestera. 

Mais  si,  dans  cette  masse  imposante  de  chants,  le  texte  latin  est 
rythmé  comme  il  doit  l'être,  d'après  les  lois  édictées  par  les  rhéteurs 
et  les  grammairiens,  qu'est-ce  autre  chose  que  du  rythme  oratoire 
pur  que  l'on  obtient  dans  l'exécution  ? 

Donc  le  rythme  oratoire  règne  déjà,  et  cela  sans  conteste  possible, 
sur  une  partie  considérable  du  chant  liturgique. 

Et  pourquoi  n'étendrait-il  pas  son  empire,  sauf  quelques  réserves, 
sur  tout  l'ensemble  du  répertoire  grégorien  ? 

Non,  direz-vous,  les  effets  de  pressas,  de  strophicus,  d'oriscus,  de  sons 
prolongés    de    l'école  sangallienne,  s'y    opposent. 

(Gardons-nous  bien  de  confondre  jamais  les  accidents  d'une  chose 
avec  ce  qui  est  de  son  essence.) 

Enlevez  les  détails  de  sculpture  d'un  édifice,  il  nous  reste  les  lignes 
pures  de  l'architecture,  juste  ce  qui  constitue  l'essence  architectu- 
rale. 

De  même  supprimons  ces  détails  d'ornementation,  ces  nuances 
d'exécution  qui  portent  les  noms  de  pressas,  d'oriscus,  de  strophicus  ; 
supprimons  les  prolongations  et  autres  effets  commandés  par  les 
signes  romaniens,  que  reste-t-il,  sinon  les  formes  pures  du  rythme 
oratoire  ? 

Tous  ces  détails  facultatifs  d'ornementation,  d'expression  rythmi- 
que, ne  seront  donc  jamais  que  de  simples  accidents  destinés  à  embellir, 
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à  fleurir  le  susdit  rythme,  en  laissant  toutefois  son  essence  absolument 
intacte. 

D'ailleurs  il  s'en  faut  que  la  lecture,  la  déclamation  d'un  texte  latin, 
repose  sur  l'égalité  dans  la  durée  des  syllabes. 

D'abord,  c'est  un  fait  que,  de  par  leur  constitution  même,  les  syllabes 
ont  plus  ou  moins  d'envergure  et  de  poids.  Ensuite  l'accent  n'a  point 
de  limite  fixe,  précise  dans  la  durée  ;  il  peut  revêtir  plus  ou  moins 
d'ampleur  suivant  les  exigences  du  local,  le  goût  ou  le  tempérament 
du  déclamateur. 

Enfin,  la  syllable  tinale  des  incises,  des  kolas,  n'est-elle  pas  naturelle- 
ment marquée  dans  la  déclamation  par  un  retard,  par  une  prolongation 
sensible  ? 

Le  rapport  de  durée  n'est  donc  point  un  élément  étranger  au  rythme 
oratoire  ;  il  y  joue  son  rôle  comme  dans  tout  autre,  bien  que  d'une  façon 
moins  rigoureuse,  moins  mathématique.  Cette  simple  constatation  sullit 
pour  nous  mettre  à  l'aise  avec  les  effets  de  prolongation  qui  abondent 
dans  la  notation  grégorienne. 

Je  dis  notation,  et  à  dessein,  cardans  l'exécution  il  n'en  est  peut- 
être  pas  ainsi.  En  effet,  si  nous  voulons  accorder  au  strophicus  et  à 
Voriscus  leur  interprétation  traditionnelle,  nous  exécuterons  le  premier 
au  moyen  d'une  percussion  trois  fois  répétée  delà  voix  :  tenu  gratu- 
labitur  vocis percussione.  C'est  Aurélien  de  Réomé  qui  l'enseigne  au 
ixe  siècle  '. 

Quant  au  second,  d'après  les  indications  des  manuscrits,  nous  aurons 
à  fléchir  la  note  qui  précède  le  signe  de  Voriscus  par  une  légère  et 
gracieuse  ondulation  de  la  voix  2.  L'effet  de  prolongation  n'existe  donc 
pas  dans  ces  deux  cas. 

D'autre  part,  comme  nous  l'avons  déjà  énoncé,  les  signes  romaniens 
exprimant  des  nuances  d'exécution  tellement  particulières  à  l'école 
de  Saint-Gall  que  Guy  d'Arezzo  n'en  a  tenu  aucun  compte  dans  ses 
transcriptions,  et  que  l'Église, à  l'heure  actuelle,  ne  s'en  préoccupe  nulle- 
ment pour  l'édition  typique  et  officielle  qui  se  poursuit  sans  trêve  au 
Vatican,  nous  n'avons  pas  à  nous  en  préoccuper  davantage  et  sommes 
autorisés  à  les  mettre  hors  cadre,  comme  les  deux  signes  précédents. 

Ehbien,  Messieurs  les  opposants  du  rythme  oratoire,  il  ne  reste 
plus  devant  vos  yeux  qu'un  semblant  d'écueil,  celui  du  pressas  ;  aurez- 
vous  cependant  la  mauvaise  fortune  d'aller  vous  y  briser  ? 

•2e  Objection.  —  Soit,  nous  admettons  en  principe  l'application  du 
rythme  oratoire  à  la  mélodie  grégorienne.  Mais  en  fait,  ce  qui  nous 
déroute,  ce  qui  nous  déconcerte,  c'est  le  peu  de  précision  dans  les  formes 
rythmiques  que  nous  donnent  les  manuscrits,  puisque  tel  passade  eS| 
susceptible  d'interprétations  diverses  et  que  nous  ne  serons  jamais  sûrs 
déposséder  toujours  celle  de  réminent  et  immortel  compositeur,  saint 
re  le  Grand. 

i.  Gerbert,  Script.  i,\ 
tmbre  musical  , 


En  parlant  d'interprétation,  vous  nous  livrez,  sans  vous  en  douter, 
la  clef  de  la  difficulté,  le  mot  de  l'énigme  ;  vous  vous  prenez  dans  vos 
propres  filets. 

C'est  un  fait  indiscutable  que  les  manuscrits  ne  nous  ont  pas  laissé 
une  précision  détaillée  du  rythme  et  que  des  milliers  de  passages  sont 
susceptibles  de  revêtir  dans  l'exécution  telle  ou  telle  forme  rythmique. 

Tout  en  se  conformant  également  aux  principes,  il  plaira  à  celui-ci 
de  faire  une  «  mora  vocis  »,  un  retard,  là  où  celui-là  aimera  mieux 
user  d'une  contraction  ;  à  l'un  de  placer  un  accent  là  où  un  autre 
préférera  n'en  pas  mettre,  etc.,  et  cela  sans  que  la  structure  de  la 
phrase  proteste    contre  l'un  ou  l'autre  procédé. 

En  d'autres  termes,  saint  Grégoire  nous  a  légué  sa  période  mélo- 
dique dont  la  constitution  libre,  indépendante,  ne  requiert  sûrement 
pas  d'autre  rythme  que  celui  du  discours  ;  quant  à  son  mode  d'in- 
terprétation, en  maints  et  maints  endroits,  nous  ne  pouvons  que  nous 
perdre  en  suppositions  et  en  conjectures. 

Mais,  en  bonne  vérité,  devons-nous  donc  attacher  une  importance 
capitale  à  un  fait  qui  n'est  assurément  que  d'ordre  secondaire?  Pour- 
quoi vouloir  faire  d'une  simple  question  de  goût  un  point  essentiel 
du  rythme  grégorien  ? 

Supposons  l'incise  suivante  :  Di.xit  Dominus.  Tout  déclamateur  versé 
dans  l'art  du  rythme,  se  gardera  bien  de  morceler,  de  hacher  cette  incise 
en  marquant  chacun  des  deux  mots  d'un  accent  de  force  égale  et  en  les 
distinguant  par  une  mora  vocis  prolongée  comme  suit  :  Dixit-Dôminus 
de  manière  à  en  faire  deux  tronçons  et  de  briser  ainsi  l'unité  du  mou- 
vement rythmique. 

Or  deux  modes  d'interprétation  se  présentent  au  choix  :  Marquer 
d'un  accent  principal  le  premier  mot  en  n'accordant  au  deuxième  qu'un 
accent  secondaire  :  Dixit  Dominus,  ou  vice  versa  :  Dixit  Déminus,  en  sup- 
primant bien  entendu,  dans  les  deux  cas,  la  mora  vocis  intermédiaire. 

Qui  décidera  du  choix  ?  La  circonstance  ou  plutôt  le  goût  du  lecteur. 

En  toute  hypothèse,  il  serait  difficile  de  se  prononcer  sur  la  valeur 
prédominante  de  l'un  ou  l'autre  procédé.  Touslesdeux  sont  d'excellents 
échantillons  de  rythme  oratoire. 

Ainsi  pouvons-nous  en  user  dans  la  mélopée  liturgique  au  vis-à-vis  de 
milliersd'incises,  de  sorte  que  si  saint  Grégoire  nous  avait  laissésonmode 
d'interprétation,  sa  faconde  rythmer  dans  tous  les  passages  sujets  à  di- 
vergences, peut-être  que  notre  goût  personnel,  notre  goût  moderne 
trouverait  qu'elle  n'est  pas  la  meilleure.  Aussi  le  grand  pontife  a-t-il 
fait  œuvre  de  sagesse  en  nous  octroyant  la  liberté  sur  ce  point. 

D'ailleurs  n'est-ce  pas  également  la  ligne  de  conduite  de  toutes  nos 
célébrités  musicales,  de  tous  nos  grands  compositeurs  autant  dans 
l'ordre  profane  que  religieux? 

LesPalestrina,  lesRolandde  Lassus,les  Bach,  IesMozart,lesBeethoven 
même  et  tant  d'autres,  ne  se  sont-ils  pas  contentés  de  nous  laisser  leurs 
périodes  musicales  sans  aucun  souci  de  fixer  sur  le  papier  tous  les  détails 
rythmiques  ressortant  de  l'interprétation  ? 

LA  LOGIQUE.  4 


Qu'on  ne  vienne  pas  nousdire,  après  cela,  que  le  rythme  grégorien  de 
l'école  bénédictine  est  impraticableà  cause  des  divergences  sans  nombre 
auxquelles  il  se  prête  dans  l'exécution,  puisque  tel  est  aussi  bien  le  sort 
de  notre  musique  moderne. 

Ne  l'avons  nous  pas  vu  et  comme  touché  du  doigt  dans  la  double 
interprétation  que  nous  avons  pu  donnera  la  phrase  de  Gluck  qui  nous 
a  servi  précédemment  de  thème  à  démonstration  ? 

Nous  avons  trouvé  sans  peine  deux  modes  d'organisation  différents 
et  corrects  à  appliquer  auxincises  ;  deuxprocédés  distincts  dans  l'usage 
de  l'accent,  et  pourtant  nous  avions  affaire  à  un  texte  mélodique  cons- 
truit d'après  la  forme  métrique  la  plus  rigoureuse,  à  une  succession 
ininterrompue  de  dactyles. 

Encore  les  partisans  de  la  mesure  moderne  et  de  ses  temps  forts 
officiels  n'auraient-ils  pas  manqué  d'en  appliquer  un  troisième,  en 
marquant  de  l'accent  rythmique  le  premier  son  de  chaque  pied,  de 
manière  à  créer  ce  rythme,  ce  phrasé  artificiel  que  nous  avons  suffisam- 
ment qualifié. 

On  le  voit,  toute  phrase  musicale,  même  celle  qui  est  assise  sur  des 
bases  régulières,  métriques,  peut  se  plier  la  plupart  du  temps  à  des 
interprétations  diverses  au  point  de  vue  du  rythme. 

Mais  alors  le  moyen  d'obtenir  l'unité  dans  l'exécution?  C'est  au  maître 
qu'il  appartient  de  la  faire  dans  la  sphère  où  il  vit,  en  imposant  comme 
une  loi  son  goût  personnel  et  suffisamment  éclairé  dans  les  points  liti- 
gieux, et  dans  ce  cas,  nous  ne  reconnaissons  à  aucun  théoricien,  de  quel- 
que marque  qu'il  soit,  le  droit  de  légiférera  ce  sujet  et  de  nousprésenter 
son  mode  d'interprétation  comme  le  seul  vrai,  le  seul  légitime. 

Ce  n'est  pas  à  dire  pourtant  que  telle  forme  rythmique  ne  puisse 
pas  en  elle-même  avoir  un  cachet  plus  esthétique  que  telle  autre,  et  qu'il 
ne  faille  pas  admettre  une  hiérarchie  dans  le  beau. 

Oui  sans  doute,  et  plus  on  aura  de  participation  au  génie  musical, 
plus  on  aura  d'éducation  et  de  conscience  artistique,  plus  aussi  on  sera 
en  état  d'apprécier  cette  hiérarchie,  de  comprendre,  de  sentir  la  supério- 
rité de  telle  forme  rythmique  ou  mélodique  sur'telle  autre. 

Mais  comme  en  matière  de  goût,  l'abnégation  est  «  rara  aris  »,  et 
qu'entre  musiciens  surtout  ce  n'est  pas  à  qui  cédera  de  ses  prétentions,  il 
est  plus  sage  d'abandonner  à  chacun  sa  liberté  d'interprétation. 

Ainsi  en  ont  jugé  sagement  les  hommes  éminents  à  qui  Sa  Sainteté- 
Pie  X  a  dévolu  le  soin  de  l'édition  vaticane. 

La  phrase  grégorienne  nous  y  est  servie  dans  toute  sa  pureté,  dans 
sa  forme  traditionelle,  sans  l'ombre  de  signe  rythmique  :  libre  au  goût 
éclaire  du  maître  de  chœur  de  choisir  l'expression  rythmique  qui  lui 
convient,  dans  les  cas  nombreux  où  la  structure  de  l'incise  lui  en 
laisse   la  faculté. 

Qu'on    apprenne  donc  désormais  à   distinguer  entre  ce   qui   est  du 
domaine  de  l'interprétation  et  ce  qui  nous  est  imposé  soitpar  les  lois  es- 
sentielles du  rythme,  soit  par  la  volonté  expresse  du  compositeur. 
Alors  on  ne  sera  plus  tenté  de  tomber  dans  ces  préjugés  qui  sont 


ordinairement  le  fruit  ou  de  l'irréflexion,  ou  du  parti  pris,  ou  de  l'igno- 
rance. 


XII 

Depuis  dix  ans  et  plus,  l'école  de  Solesmes  a  subi  une  déviation 
étrange  dans  son  enseignement,  et  nous  ne  sommes  nullement  surpris 
que  les  opposants  du  rythme  oratoire  lui  empruntent  des  armes  pour 
combattre  notre  thèse. 

Aussi  la  série  des  objections  se  poursuit-elle  sans  trêve,  avec  un 
caractère  de  plus  en  plus  grave,  et  avons-nous  actuellement  à  débattre 
des  questions  qui  sont  à  la  base  même  de  l'enseignement  néo-soles- 
mien. 

S'il  est  vrai,  comme  l'enseigne  la  nouvelle  école  de  Solesmes, 
que  «  le  rythme  marche  nécessairement  à  pas  binaires  et  ternai- 
res l  »,  rien  de  plus  facile,  comme  aussi  rien  de  plus  normal,  que 
d'appliquer  la  mesure  moderne  à  la  phrase  grégorienne,  surtout  au 
moyen  de  l'artifice  de  notation  qu'on  appelle  triolet. 

Donc,  au  fond,  le  rythme  grégorien  n'est  qu'un  déguisement  du 
rythme  mesuré,  non  toutefois  comme  l'entendent  les  mensuralistes, 
avec  des  rapports  métriques  de  longues  et  de  brèves,  mais  dans  un 
sens  équivalent. 

—  Ce  fut  en  1892  qu'un  musicologue  de  renom,  en  se  livrant  à  des 
travaux  de  chimie  musicale,  obtint  comme  résultat  un  minimum  de 
proportions  binaires  et  ternaires  qu'il  s'empressa  trop  vite  d'ériger  en  loi. 

Quelques  années  plus  tard,  l'école  de  Solesmes  jugea  bon  de  s'emparer 
de  cette  découverte  pour  en  faire  le  point  central  et  comme  la  clef  de 
voûte  d'un  système  inédit  de  rythmique  grégorienne. 

Que  le  rythme  se  résolve,  en  dernière  analyse,  en  des  proportions 
binaires  et  ternaires,  rien  de  plus  vrai,  mais  que  ce  soit  là  le  module 
fixe  et  exclusif  du  rythme,  à  ce  point  que  tout  mouvement  musical  de 
plus  de  trois  sons  doive  forcément,  pour  devenir  réalité  rythmique,  se 
décomposer  en  sections  de  deux  et  de  trois,  voilà  un  principe  que  nous 
n'admettrons  jamais  et  avec  nous  tous  ceux  qui  réfléchissent,  qui  rai- 
sonnent et  veulent  se  donner  la  peine  d'aller  au  fond  des  choses. 

Sur  quoi  s'appuie-t-on,  en  effet,  pour  édicter  une   semblable  théorie  ? 

Sur  une  prétendue  loi  des  nombres  ainsi  énoncée  :  «  Tout  nombre 
est  divisible  par  deux  ou  par  trois,  fl  Nous  espérons  bien  que,  pour  l'hon- 
neur de  la  science,  une  telle  formule  ne  franchira  jamais  le  seuil  des 
mathématiques. 

Sans  doute,  on  a  voulu  dire  que  tout  groupe  de  sons,  pair  ou  impair, 
peut  être  fractionné  en  parties  de  deux,  de  trois,  ou  par  la  combinaison 
de  l'élément  binaire  et  ternaire  ;  voilà  qui  est  exact  et  bien  différent  de 
la  formule  précitée. 

1.  Le  Nombre  musical,  p.  34. 


Mais  entre  la  question  de  possibilité  et  celle  de  droit,  il  y  a  souvent 
un  abîme  infranchissable.  Tel  est  précisément  le  cas. 

Il  est  incontestable  que  ceux  qui  voudront  se  payer  la  fantaisie  d'un 
rythme  grégorien  en  globules,  pourront  adopter  l'usage  exclusif  du 
minimum  rythmique  dont  nous  parlons   en  ce  moment. 

C'est  là  le  goût  et  la  préférence  de  Dom  Mocquereau,  qui  nous  paraît 
avoir  le  culte  des  proportions  minuscules. 

Mais  qu'il  ait  le  droit  d'en  user  ainsi  et  de  nous  imposer  ce  procédé 
comme  un  dogme,  comme  une  loi  fondamentale  du  rythme?  Non,  et 
il  ne  pourra  pas  nous  empêcher  de  lui  crier  :  Casse-cou   ! 

On  dirait  que  le  distingué  prieur  de  Solesmes  se  plaît  à  décomposer 
les  formules  dans  leurs  parties  constitutives,  comme  ferait  un  enfant 
qui  épelle  les  mots  en  individualisant  les  syllabes,  et  cela  en  vertu  de 
son  principe  favori  :  «  Le  rythme  marche  nécessairement  à  pas  binaires 
et  ternaires.  » 

Nous  voulons  démontrer  que  cet  exclusivisme,  loin  d'être  conforme 
à  la  nature  du  rythme,  lui  est  essentiellement  opposé  et  détruit  du  même 
coup  la  liberté  du  sens  musical.  Essayons  de  rendre  la  chose  évidente. 

Le  rythme  est  la  proportion.  Telle  a  été  l'idée  mère  et  féconde  qui 
a  jusque-là  servi  de  base  à  notre  étude  et  l'a  éclairée  d'une  lumière 
indéfectible. 

Or,  est-il  rien  de  plus  variable,  de  plus  élastique,  que  la  proportion  ? 

Considérez  plutôt  les  faits;  leur  philosophie  parlera  plus  haut  que 
n'importe  quelle  spéculation  métaphysique. 

Dieu  ne  s'est-il  pas  plu,  dans  la  création,  à  varier  jusqu'à  l'infini  cet 
élément  essentiel  du  rythme,  la  proportion  ?  Remontez  d'un  coup 
d'œil  l'échelle  des  êtres  créés,  depuis  les  insectes  les  plus  microsco- 
piques jusqu'aux  animaux  les  plus  imposants,  depuis  la  plante  la 
plus  humble  jusqu'à  l'arbre  le  plus  majestueux,  depuis  le  grain  de 
sable  jusqu'aux  montagnes  les  plus  élevées.  Quelle  admirable  et  pro- 
digieuse variété  de  proportions  ! 

Évidemment  l'homme  ne  peut  dans  ses  œuvres  atteindre  une  telle 
puissance. 

Toutefois  son  sens  rythmique  étant  à  l'image  delà  sagesse  de  Dieu, 
à  qui  il  en  doit  le  bienfait,  participe  en  une  certaine  mesure  à  ce 
pouvoir,  à  cette  faculté  de  donner  aux  produits  de  son  génie  le  degré  de 
proportion  qu'il  lui  plaît,  tout  aussi  bien  que  la  forme  qu'il  lui 
semble  bon. 

Aussi  ne  sommes-nous  pas  étonnés  de  rencontrer  sur  le  terrain  de 
l'art  plastique,  architecture,  sculpture,  peinture,  arts  mécaniques,  un 
ensemble  de  productions  qui  nous  ravissent  par  leur  merveilleuse  va- 
riété de  formes  et  de  proportions,  depuis  la  miniature  jusqu'aux  œuvres 
les  plus  colossales. 

Or,  que  proclame  cette  admirable  variété  de  productions,  sinon  la 
liberté  absolue  dont  jouit  l'homme  au  point  devue  de  l'art,  et  sa  faculté- 
inaliénable  d'appliquer  le  rythme  aux  œuvres  de  ses  mains,  dans  la 
proportion  qu'il  lui  plaît. 


Dans  ces  conditions,  que  faudrait-il  penser  de  quelqu'un  qui  voudrait 
imposer  au  rythme  plastique  un  module  unique,  exclusif,  dont  on  ne 
pourrait  se  départir,  sous  peine  d'attenter  à  la  nature   même  de  l'art  ? 

Et  ce  splendide  privilège  dont  l'homme  use  avec  tant  de  succès  dans 
les  arts  plastiques,  il  n'en  jouirait  pas  dans  les  arts  de  mouvement,  en 
particulier  dans  la  musique  ? 

Mathis  Lussy  nous  démontre  par  l'analyse  des  faits  que  l'étendue  des 
kola  peut  atteindre  jusqu'à  dix  mesures  dans  la  musique  moderne  '. 

La  mélodie  grégorienne  offre  dans  ses  larges  périodes  une  variété 
d'incises  et  de  membres  de  phrases  bien  plus  puissante  encore,  comme 
il  est  facile  de  le  constater. 

Le  génie  du  compositeur  peut  donc  se  mouvoir  à  l'aise  dans  le  cercle 
souple-et  élastique  des  proportions  ;  il  peut  imprimera  ses  périodes  la 
forme,  l'ampleur,  la  symétrie  qu'il  voudra. 

Et  il  n'en  serait  pas  ainsi  pour  l'exécutant  qui  est  cependant  le  seul 
artisan  du  rythme  réel  et  objectif  ?  De  liberté,  il  n'y  en  aurait  pas 
pour  lui  et  il  en  serait  réduit,  de  par  la  loi,  à  déchiqueter  les  incises  en 
parcelles  de  deux  ou  trois  unités  ?  Dieu  lui  aurait  dit,  comme  à  la  mer  : 
«  Tu  viendras  jusqu'ici  et  tu  n'iras  pas  plus  loin.  » 

Qui  nous  a  enseigné  une  telle  doctrine  ? 

Sont-ce  les  métriciens  de  l'antiquité,  et  au  premier  rang,  Aristoxène  ? 

Il  est  vrai  qu'il  a  inventé  des  pieds  binaires  et  ternaires;  mais  ses 
dactyles,  ses  anapestes,  ses  péons,  ses  ioniques,  ses  molosses,  etc.,  ne 
sont  donc  qu'un  mythe  ? 

Sont-ce  les  théoriciens  du  moyen  âge  ? 

Assurément  non,  si  nous  en  jugeons  par  le  tableau  de  proportions 
qu'ils  nous  ont  laissé  en  héritage  et  que  Dom  Pothier  nous  met  sous  les 
yeux  au  chapitre  xm  des  Mélodies  grégoriennes. 

Mais  alors,  quel  est  donc  le  maître  des  maîtres  qui  nous  affirme,  avec 
une  autorité  indiscutable,  que  le  rythme  marche  nécessairement  à  pas 
binaires  et  ternaires  ? 

Et  il  le  démontre  ?  —  Vous  pourrez  l'apprécier  vous-même.  Le  rythme 
marche  à  pas  binaires.  «  Rien  de  plus  naturel,  dit  Dom  Mocquereau,  puis- 
qu'après  un  premier  ictus  ou  appui,  il  faut  nécessairement  un  nouvel 
élan  pour  aboutir  à  un  nouvel  appui,  deux  ictus  rythmiques  ne  peuvent 
passe  suivre  immédiatement  \  • 

Il  marche  à  pas  ternaires.  «  La  marche  rythmique  ternaire,  dit-il, 
peut  être  considérée  comme  une  dilatation  du  rythme  binaire.  »  Rela- 
tons en  passant  que,  trois  pages  auparavant,  D.  Mocquereau  affirme  que 
le  rythme  égal  binaire  n'est  que  la  réduction  du  rythme  inégal  ternaire, 
rythme  naturel  et  primordial  3. 

Son  raisonnement  se  réduit  donc  à  ceci  :  Le  rythme  est  une  succes- 
sion   d'élans    et    d'appuis  ;  en  conséquence,  le  rythme   marche  à  pas 


i .  Le  Rythme  musical,  p.  3g. 

2.  Le  Nombre  musical  grégorien,  p.  54. 

3.  Ibii.,  p.  5o. 


binaires.  D'accord,  dans  une  série  de  mouvements  ne  comprenant  que 
deux  unités.  Mais  supposez  une  suite  de  rythmes  de  cinq  ou  six  sons 
chacun,  et  qu'il  nous  plaise  de  ne  faire  porter  l'appui  de  la  voix  que  sur 
le  dernier  son  de  chaque  formule. 

Halte-là  !  Vous  ne  le  pouvez  pas  !  —  Et  pourquoi  ? —  Parce  que... 
le  rythme  marche  nécessairement  à  pas  binaires  et  ternaires,  telle  est 
la  seule  réponse  possible.  Vous  le  voyez,  le  savant  plain-chantiste 
s'enferme  fatalement  dans  un  cercle  vicieux  ! 

Nous  allons  pouvoir  l'en  dégager  au  moyen  d'une  simple  question, 
qui  en  même  temps  fera  la  lumière  dans  ce  chaos  ténébreux. 

Est-ce  le  rythme  ou  bien  la  mesure  que  Dom  Mocquereau  voit  mar- 
cher nécessairement  à  pas  binaires  et  ternaires?  En  dépit  de  la  diffé- 
rence essentielle  qu'il  établit  en  principe  entre  rythme  et  mesure,  d'une 
façon  consciente  ou  non  il  se  sert  en  fait  des  deux  phases  de  la 
seconde,  c'est-à-dire  du  levé  et  du  baissé,  de  Y  élan  et  de  Y  appui,  pour 
évaluer  et  fixer  les  mouvements  du  premier.  Telle  est  l'exacte  vérité. 
Nous  la  ferons  toucher  du  doigt  dans  notre  prochaine  et  dernière 
étude. 

Il  sutlït  pour  le  moment  de  ce  simple  aperçu  ;  et  nous  comprenons 
comment,  dans  le  système  soi-disant  rythmique  du  prieur  de  Solesmes, 
il  ne  peut  y  avoir  que  des  mouvements  binaires  et  ternaires,  la  mesure 
à  2/8  et  par  ampliation  celle  à  3/8  avec  leurs  levés  et  leurs  baissés  étant 
les  deux  seuls  modules  adoptés  pour  régler  les  proportions  du  rythme 
grégorien. 

On  les  applique  presque  mécaniquement  à  la  mélodie  ;  on  croit  en 
cela  faire  œuvre  de  rythme  et  on  en  déduit  le  principe  fondamental,  à 
savoir  que  «  le  rythme  marche  nécessairement  à  pas  binaires  et  ter- 
naires ». 

Et  c'est  pourtant  en  vertu  d'une  telle  philosophie  qu'on  a  édifié  tout 
un  système  rythmique  dont  les  dehors  pompeux  ont  séduit  nombre  de 
gens  !  C'est  en  vertu  d'une  telle  philosophie  qu'on  a  édité  des  livres  de 
chant  où  les  incises  grégoriennes  sont  ainsi  émietlées,  par  un  morcel- 
lement binaire  et  ternaire,  et  que  toute  l'édition  Vaticane  devra  subir 
le  même  sort,  dans  une  reproduction  spéciale  ! 

Vraiment,  est-il  permis  de  voir  en  ce  procédé  autre  chose  qu'un 
attentat  à  la  liberté  du  génie  musical,  aussi  bien  qu'à  l'unité  des  for- 
mules grégoriennes  et,  par  conséquent,  à  la  nature  même  du   rythme? 

A  moins  qu'on  ne  veuille  s'appuyer  sur  ce  principe,  autrefois  ensei- 
gné, à  savoir  que  la  constitution  du  larynx  ne  permet  pas  de  lier  en- 
semble plus  de   trois    sons,  principe  absolument   démenti   par  les  faits 

Et)  effet,  les  chanteurs  de  profession,  dans  leurs  exercices  d'assouplis- 
sement du  gosier,  dans  leurs  études  du  matin,  ne  s'appliquent-ils  pas  à 
lier  un  nombre  indéfini  de  sons  à  la  suite,  comme  en  témoignent  toutes 
les  méthodes  de  vocalisation  ? 

I  ('ailleurs  il  suffit  pour  cela,  une  fois  le  coup  de  glotte  donne,  de  main- 
tenir l'appareil  vocal  dans  la  même  position,  sans  renouveler  l'attaque, 
et  de  cette  façon  on  peut  traiter  en  legato  une  série  indéterminée  de  sons. 


Ou  bien  encore  sur  la  théorie  de  l'accent,  secondaire,  sur  la  subdi- 
vision des  neumes  de  quatre  sons  et  plus. 

Une  longue  expérience  nous  a  démontré  que  c'est  là  un  écueil  sérieux 
pour  l'unité  des  formules.  Car  que  se  passe-t-il  dans  la  pratique? 

La  nuance  de  l'accent  secondaire  étant  trop  délicate  pour  la  grande 
majorité  des  chanteurs,  cet  accent  dans  leur  exécution  prend  inévita- 
blement l'importance,  la  force,  d'un  accent  principal  ;  de  là,  désagré- 
gation des  formules  ;  de  là,  une  sorte  de  rythme  qui,  par  la  répétition 
trop  fréquente  des  temps  forts,  oblige  l'exécutant  aune  contrainte  con- 
tinuelle, contre  nature,  et  produit  sur  l'oreille  de  l'auditeur  l'impression 
d'un  rythme  forcé,  émietté.  haché,  d'un  rythme  en  globules,  comme 
nous  l'avons  déjà  qualifié. 

D'ailleurs,  comment  pourrait-on  se  réclamer  de  la  théorie  des  subdi- 
visions pour  formuler  la  loi  du  rythme  binaire  ou  ternaire  ? 
L'accent  secondaire,  qui  en  est  le  facteur,  n'étant  que  l'auxiliaire  de 
l'accent  principal,  doit  se  fondre  avec  lui  dans  l'unité  du  mot  ou  de  la 
formule  ;  il  ne  saurait  créer  des  rythmes  individuels,  autonomes,  indé- 
pendants, sans  attenter  à  cette  unité  des  groupes  qui  est  de  l'essence 
même  du  rythme. 

Laissons  donc  l'accent  secondaire  à  la  théorie  ou  à  l'analyse  et  dans 
la  pratique  n'ayons  cure  que  de  l'accent  principal.  En  réalité,  n'est-ce 
pas  ainsi  que  nous  en  usons  dans  la  vie  courante  ?  Quand  nous  décla- 
mons en  latin,  c'est  un  fait  que,  même  dans  les  mots  les  plus  longs, 
nous  n'avons  qu'un  seul  souci  à  l'égard  du  rythme  individuel  de 
chacun,  c'est  de  grouper  toutes  les  syllabes  autour  du  point  culminant, 
autour  du  centre,  qui  est  l'accent  principal.  Ce  souci  suffit  à  l'esprit,  et 
en  dirigeant  toute  notre  attention  sur  ce  seul  point  d'intensité,  nous 
obtenons  une  lecture  aisée,  naturelle  et  bien  rythmée. 

Mais  comme  dans  le  nouvel  enseignement  de  Solesmes,  la  fonction 
de  l'accent  paraît  être  réduite  à  zéro  ou  à  peu  près,  et  que  ce  facteur  pri- 
mordial a  dû  céder  la  place  à  un  facteur  imaginaire  qu'on  a  décoré 
du  nom  d'ictus,  nous  n'avons  pas  à  insister  présentement  sur  ce  point. 
La  jeune  école  bénédictine  se  contente-t-elle  de  scinder  les  neumes 
en  tronçons  binaires  et  ternaires  quand  ils  dépassent  la  limite  de  trois 
sons  ?  Ce  serait  déjà  un  gros  dommage  sans  doute,  mais  cela  ne  suffirait 
pas  à  l'esprit  de  mensuration  ou  plutôt  de  décomposition  qui  hante, 
qui  inspire  le  maître  et  les  disciples. 

On  en  est  arrivé  à  prendre  n'importe  quelle  phrase  grégorienne  pour 
la  diviser  mathématiquement  et  comme  au  compas  en  fractions  binaires 
et  ternaires,  et  cela,  nous  a-t-on  affirmé,  par  un  procédé  rien  moins 
qu'artistique,  car  afin  de  mieux  assurer  la  coïncidence  de  la  note  finale 
avec  le  baissé  delà  mesure,  on  va  en  rétrogradant  du  dernier  son  jus- 
qu'au premier  ! 

Nous  n'irons  sûrement  pas  trop  loin  en  affirmant  que  cette  division 
stricte,  mécanique,  pour  ne  pas  dire  enfantine,  de  la  cantilène  litur- 
gique, est  absolument  contraire  tant  à  l'essence  du  rythme  oratoire  qu'à 
celle  de  la  métrique  latine,  que  dis-je  ?  au  bon  sens  lui-même. 


Quel  déclamateur  sensé  s'imaginerait  jamais  de  partager  une  phrase 
de  Cicéron  en  sections  rythmiques  de  deux  ou  trois  syllabes,  et  en 
faisant  sentir  à  l'oreille  chacune  de  ces  divisions  par  un  allongement, 
si  minime  fût-il.  de  la  finale?  Qitousque  \  tandem  \  abiï-  |  tere  \ 
Cati-  |  lina    \   pati-    |    entia   \   nostra  ? 

Et  voilà  pourtant  ce  que  l'école  néo-solesmienne  a  réalisé  d'une 
façon  équivalente  dans  son  Manuel  en  notation  musicale  de  io,o3,  quia 
suscité  tant  et  de  si  vives  polémiques  au  profit  du  London  Tablel. 

Nous  pourrions  en  produire  des  centaines  d'exemples  ;  qu'il  nous 
suffise  d'en  fournir  un  seul,  que  nous  empruntonsà  la  troisièmeantienne 
des  vêpres  de  l'Ascension  '. 


Comme  on  le  voit,  la  phrase  est  morcelée  en  sections  de  deux  ou  de 
trois  unités.  Pour  réaliser  ces  indications  soi-disant  rythmiques,  il 
suffît  de  faire  coïncider  le  baissé  de  la  main  avec  chaque  petit  point,  ou, 
ce  qui  revientau  même,  de  placer  une  barre  de  mesure  avant  chacun  de 
ces  signes  minuscules,  et  voilà  la  phrase  découpée  en  menues  tranches 
telles  que  les  aime  l'éminent prieur  de  Solesmes. 

Dans  sa  pensée,  chacunede  ces  divisions  a  une  valeur  rythmique  d'une 
réalité  parfaite  ;  elle  se  dessine  non  seulement  à  l'oeil  au  moyen  du 
geste,  de  la  mesure  ou  du  point,  mais  l'oreille  la  perçoit  nettement  et 
elle  entre  de  plein-pied  dans  le  domaine  du  rythme  objectif. 

Dom  Mocquereau  a-t-il  en  cela  une  vue  claire  et  limpide  de  la  vérité, 
ou  est-il  le  jouet  d'une  perpétuelle  illusion  ? 

En  tout  cas,  nous  sommes  toujours  autorisé  à  conclure  que  le  prin- 
cipe exclusif  du  rythme  binaire  et  ternaire  est  un  principe  diamétrale- 
ment opposé  tant  à  la  nature  du  rythme  qu'à  la  liberté  du  génie  mu- 
sical. 

Maintenant,  puisque  le  fractionnement  dont  on  afflige  la  phrase  mé- 
lodique s'opère  par  la  vertu  de  la  mesure,  comme  il  sera  facile  de 
nous  en  convaincre  plus  loin,  nous  ne  faisons  aucune  difficulté  de  don- 
ner gain  de  cause  à  nos  opposants  et  de  leur  accorder  le  droit  de  men- 
suration qu'ils  réclament,  mais  seulement  à  l'égard  du  rythme  gré- 
gorien spécial  à  la  nouvelle  école  de  Solesmes. 

Ce  droit,  ils  n'auront  même  pas  la  peine  de  le  mettre  en  œuvre,  des 
lors  que  l'auteur  leur  présente  la  mélodie  grégorienne  toute  mesurée  à 
l'avance,  et  qu'il  leur  reste  seulement  le  souci  de  la  réalisation  objec- 
tive. 


Manuel  en  notation  musicale,  p.   l5l. 


-57- 

Toutefois,  qu'ils  ne  se  payent  pas  d'illusions  !  A  moins  qu'ils  ne 
veuillent  appliquer  le  pitoyable  procédé  des  temps  forts  ou  accents 
officiels,  pour  marquer  d'une  empreinte  rythmique  chaque  division 
binaire  ou  ternaire,  les  sectionnements  de  la  mesure  seront  vains  et 
de  nul  effet  sur  le  rythme,  car  il  n'y  aura  jamais  là  qu'une  opération 
graphique  ou  mimique,  uniquement  à  l'usage  de  l'œil  et  n'ayant  nulle- 
ment qualité  pour  atteindre  l'oreille,  le  seul  sens  externe  réellement 
apte  à  percevoir  le  rythme  musical  dans  son  objectivité. 


XIII 


La  vieille  école  de  Solesmes  avait  sagement  établi  sa  rythmique  gré- 
gorienne sur  le  double  élément  fondamental  du  rythme  oratoire,  l'ac- 
cent et  les  divisions  de  la  phrase,    incises  et  kola. 

La  jeune  école  s'est  contentée  de  maintenir  ces  dernières  au  rang  de 
facteur  essentiel  et  a  relégué  l'accent  parmi  les  nuances  d'expression, 
puisque,  d'après  elle,  «  l'intensité  ne  crée  ni  la  mesure  ni  le 
rythme  '  ». 

Dom  Mocquereau  croit  avoir  trouvé  deux  principes  primitifs,  généra- 
teurs bien  plus  vrais,  bien  plus  féconds  :  le  rythme  ternaire  iambique 
ou  inégal,  puis  le  rythme  binaire  spondàique  ou  égal. 

De  plus,  par  un  singulier  phénomène,  l'individualité  de  ces  deux 
facteurs  disparaît  en  quelque  sorte,  pour  se  fondre  en  un  principe 
simple,  unique,  qui  est  «  la  forme,  l'âme  du  rythme,  le  rythme  lui- 
même  »,  et  ce  principe  créateur,  vivificateur,  c  est  Y  élan  et  le  repos  de 
la  voix,  deux  éléments  qui  ne  font  qu'un,  qui  «  sont  unis  entre  eux 
d'une  union  indissoluble  -  ». 

Tel  est  le  dernier  mot  du  maître  au  sujet  de  la  génération  du  rythme, 
dans   son  ouvrage  officiel  récemment  mis  au  jour. 

Rien  d'étonnant,  en  vérité,  que  les  adversaires  de  l'école  bénédictine 
s'emparent  de  cette  théorie  pour  battre  en  brèche  celle  du  pur  rythme 
oratoire  grégorien. 

Aussi  avons-nous  à  répondre  à  une  dernière  objection  qui  naît  natu- 
rellement de  cette  divergence  d'enseignement. 

Pendant  près  de  vingt  ans,  l'école  de  Solesmes  nous  a  enseigné  à 
l'unisson  une  rythmique  grégorienne  fondée  sur  la  théorie  de  l'accent 
et  des  divisions  naturelles  de  la   phrase. 

Depuis  dix  ans  environ,  une  nouvelle  école  s'est  formée  dans  son  sein 
avec  des  principes  divergents.  Où  est  la  vérité,  et,  dans  ces  conditions, 
la  loi  du  rythme  oratoire  peut-elle  s'imposer  à  la  mélodie  grégorienne 
avec  une  autorité  indiscutable  ? 

—   Oui,    répondrons-nous,    parce  que,  Dieu  aidant,  nous  espérons 

i.  Le  Nombre  musical,  p.  Si. 
2.  Ibid.,  p.  5z-53. 


pouvoir   démontrer   que   les   principes   fondamentaux   de  l'école    néo- 
solesmienne  ne  reposent  sur  rien  de  solide,  rien  de  réel. 

Et  d'abord,  quoi  de  plus  nouveau  que  la  présentation  du  rythme 
ternaire  iambique  comme  facteur  primordial,  fondamental  du  rythme  ? 
C'est  ce  qui  vous  trompe,  répond  l'auteur  ;  rien  de  plus  ancien  que 
cette  théorie,  puisque  la  paternité  en  revient  à  Aristote  lui-même. 
Écoutez-le  plutôt  :  «  L'iambe,  dit-il,  est  le  discours  ordinaire;  c'est 
naturellement  en  iambes  que  l'on  s'exprime.  »  [Rhét.,  III,  VIII.) 

Nous  avouons  que  pour  nous,  comme  pourbien  d'autres  sansdoute. 
ce  texte  est  tout  simplement  une  énigme.  Dès  lors  qu'Aristote  parle  ici 
de  discours,  c'est  bien  de  prose  qu'il  s'agit  et  non  de  poésie. 

Eh  bien,  nous  serions  vraiment  curieux  de  voir  une  page  de  littéra- 
ture grecqueou  latineconçue  danslestyle iambique  !  Non  moins  curieux 
d'entendre  un  orateur  ou  un  déclamateur  décomposer  en  iambes  le 
discours  grec  ou  latin  qu'il  voudrait  servir  au  public  I  Ce  genre  de 
déclamation  oratoire  aurait  au  moins  le  mérite  de  la  nouveauté  ! 

lit  c'est  pourtant  sur  une  affirmation  aussi  énigmatiquequeDom  Moc- 
quereau  s'appuie  comme  sur  un  roc!  Il  avait  son  idée  fixe,  sa  construc- 
tion rythmique  faite  a  priori,  il  fallait  bien  lui  décrocher  l'approbation 
de  quelque  rhéteur  ! 

N'insistons  pas  sur  la  question  d'autorité,  qui  nous  semble  de  peu  de 
valeur  en  la  circonstance  ;  attachons-nous  uniquement  à  l'étude  intrin- 
sèque du  principe  qu'énonce  le  savant  plain-chantiste,  à  savoir  que 
l'iambe,  avec  sa  brève  et  sa  longue,  est  «  le  rythme  primordial  »  K 

i"  La  relation  de  durée  entre  les  sons  suffit-elle  pour  créer  un  rythme 
parfait  ? 

Dom  Mocquereau  nous  l'affirme  catégoriquement,  mais  sans  le  prou- 
ver, suivant  sa  coutume,  quand  il  dit  d'une  part  que  «  l'intensité  ne 
crée  ni  le  rythme  ni  la  mesure  »,  et  de  l'autre,  que  «  l'iambe  est  le 
rythme  primordial  ». 

Nous  l'avons  suffisamment  démontré  dans  une  de  nos  leçons  précé- 
dentes, la  relation  de  durée  est  comme  un  agent  matériel  qui  a  pour 
effet  de  modeler,  de  ciseler  en  quelque  sorte  la  matière  sonore,  de  lui 
imprimer  une  forme  esthétique,  de  manière  à  constituer  ce  que  nous 
avons  appelé  par  analogie  le  corps  du  rythme. 

Quant  à  l'élément  vital,  spirituel,  quant  à  l'âme,  il  faut  la  chercher 
ailleurs  ;  elle  ne  réside  que  dans  l'accent.  Accentus  anima  rocis. 

(  )n  trouve  même  nombre  de  mélodies,  etnous  en  avons  cité  un  exem- 
ple, où  la  relation  de  durée  faisant  totalement  défaut,  c'est  à  l'accent 
seul  que  revient  alors  le  pouvoir  de  créer  et  le  corps  et  l'âme  du 
rythme. 

!>"nc.  a  raison  de  sa  portée  universelle  jointe  à  sa  vertu  viviticatrice, 

ne  considéré    comme    le  premier  générateur  du  rythme, 

tandis  que  la  relation    de  durée,    agent  purement  matériel,  ne  pouvant 

produire   qu'un    rythme  imparfait,   un  rythme  doué    d'un  corps,  mais 
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privé  d'âme,  ne  peut  prétendre  qu'à  un  rôle  secondaire,  bien  qu'émi- 
nent,  dans  la  production  de  cet  élément  mâle  de  la  musique. 

D'où  vient  alors  laméprise  de  l'auteur  du  Nombre  musical  grégorien  ? 
De  ce  qu'en  réalisant  au  moyen  de  la  voix  une  formule  élémentaire 
comme  celle-ci  :  ^  J,  il  fait  de  l'accentuation  sans  s'en  apercevoir  et 
qu'il  attribue  injustement  à  la  relation  de  durée  la  meilleure  part  de 
l'effet  rythmique  produit  par  le  rapport  d'intensité.  La  preuve,  nous  la 
trouvons  dans  ses  propres  paroles  :  «  La  brève,  dit-il,  paraît  un  début, 
un  point  de  départ,  un  élan,  elle  semble  animée,  vivante  '.  » 

Tout  cela,  en  vérité,  n'implique-t-il  pas  l'accentuation  ? 

Un  son  peut-il  être  vivant,  animé,  si  on  le  produit  mollement,  sans 
coup  d'archet,  sans  accent  ? 

L'éminent  prieur  de  Solesmes  ne  réfléchit  pas  que  l'accentuation  est 
un  besoin  impérieux  de  notre  sens  rythmique  plus  encore  que  l'emploi 
des  valeurs  relatives  de  durée,  et  qu'il  faut  se  surveiller,  se  faire  vio- 
lence en  quelque  sorte,  pour  s'y  soustraire.  Qu'on  s'applique  donc  à  réa- 
liser soi-même  ce  mouvement  iambique  J\  J,  sans  le  concours  de  l'ac- 
cent, et  l'on  verra  clairement  que  l'effet  produit  sur  l'oreille  n'est  que 
celui  d'un  rythme  sans  vie,  sans  élan,  sans  âme,  d'un  rythme  simple- 
ment ébauché,  imparfait,  tel  que  sait  en  créer  la  relation  de  durée,  aban- 
donnée à  ses  propres  ressources. 

2°  La  relation  de  durée  spéciale  à  l'iambe  tient-elle  le  premier  rang 
parmi  les  agents  matériels  qui  contribuent  à  la  formation  du  corps 
rythmique  ?  Est-elle  sur  ce  point  l'élément  primordial  et  fonda- 
mental ? 

Il  nous  suffit  d'un  coup  d'oeil  d'ensemble  pour  pouvoir  affirmer  sans 
hésitation  que,  dans  la  musique  moderne  comme  dans  le  plain-chant, 
l'iambe  n'a  point  droit  de  primordialité  parmi  les  éléments  matériels  du 
rythme  et  que  les  autres  pieds  s'y  rencontrent  au  même  titre.  C'est  un 
fait  que  la  musique  moderne  a  emprunté  la  partie  matérielle  de  sa 
rythmique  à  la  métrique  d'Aristoxène.  Mais  personne  jusque-là  n'avait 
affirmé  que  l'iambe  en  était  l'élément  primordial. 

Qui  dit  primordial  dit  :  «  quelque  chose  servant   d'origine  au  reste.  » 

C'est  Littré  qui  nous  l'enseigne.  Or,  comment  l'iambe  (v-)  pourrait- 
il  donner  le  jour  au  pyrrhique  (ww),  au  trochée  [-J),  au  dactyle  (-w),  au 
spondée  (__)  et  à  bien  d'autres  pieds  reposant  surdes  combinaisons  mé- 
triques inverses  ou  différentes  ? 

Pourquoi  l'iambe  serait-il  le  rythme  primordial  ?  Serait-ce  en  vertu 
d'une  priorité  d'origine  ?  Aurait-il  eu  l'honneur  et  l'avantage  de  sortir 
le  premier  du  cerveau  d'Aristoxène  ?  En  vérité,  cela  importerait  peu. 
Serait-ce  parce  qu'il  constitueune  des  formes  les  plus  simples  du  corps 
rythmique  ?  Sur  ce  terrain,  c'est  assurément  le  pyrrhique  (w)  qui  tient 
le  record. 

En  dépit  de  son  cachet  de  simplicité,  l'iambe  est  et  sera  toujours  un 
composé  des    deux  éléments  primordiaux  de  la  métrique,  les  seuls  qui 
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aient  un  droit  réel  à  ce  qualificatif,  nous  voulons  dire  la  brève  et  la  longue, 
et,  comme  tel,  l'iambe,  n'a  pas  plus  de  privilège  que  le  trochée,  le  dactyle. 
V anapeste  ex  les  autres. 

Chaque  pied  reposant  sur  une  combinaison  spéciale  de  la  brève  et 
de  la  longue  ou  de  l'une  des  deux,  forme  une  entité  rythmique  propre, 
indépendante,  autonome;  en  conséquence,  la  question  de  primordialité 
ne  saurait  se  poser  sur  ce  point. 

Fort  bien,  dira-t-on;  mais  n'est-ce  pas  cependant  l'iambe  qui  adonné 
naissance  à  notre  genre  de  rythme  à  trois  temps  ? 

—  Et  vous  croyez  que  le  trochée  n'y  a  pas  eu  sa  part  ? 

Écoutez  donc  l'éminent  philologue  musical  qu'est  J.  Combarieu  : 

«  Le  genre  à  trois  temps  chez  les  anciens,  dit-il,  comprenait  les  pieds 
suivants  :  l'iambe  (w_)  et  le  trochée  [-J).  La  résolution  de  la  longue 
dans  l'un  et  l'autre  cas  produisait  un  tribraque  (www).  » 

Mais  est-ce  donc  là  le  seul  module  usité  dans  le  rythme  mesuré  ? 
Écoutez  encore  le  savant  auteur  :  «  Les  anciens  avaient  également  le 
genre  à  quatre  temps  formé  des  pieds  suivants  :  le  dactyle  (-w),  l'ana- 
peste (ww_)  et  le  spondée  ( — )  '. 

Vous  paraît-il,  jusque-là,  que  l'iambe  joue  un  rôle  exclusif  de  géné- 
rateur dans  le  rythme  musical  ? 

Voyons  donc  maintenant  ce  qui  se  passe  au  sujet  du  même  pied 
dans  la  mélopée  grégorienne.  Son  sort  y  est  plutôt  piteux  ;  car  en  ad- 
mettant le  fait  de  l'intervention  de  la  métrique  en  un  certain  nombre 
de  pièces  à  chant  neumé,  il  faut  feuilleter  des  pages  et  des  pages  avant 
d'avoir  la  chance  de  tomber  sur  quelque  trace  d'iambe  ;  tandis  que  le 
trochée,  le  pyrrhique,  le  tribraque  et  les  péons  y  sont  largement  repré- 
sentés et  composent  dans  ces  pièces  la  trame  ordinaire  du  tissu  rythmique. 

.Mais  où  notre  déception  monte  à  son  comble,  c'est  en  considérant  la 
série  d'exercices  de  vocalisation  que  Dom  Mocquereau  a  inventés  pour 
apprendre  à  l'élève  le  mécanisme  des  formules  grégoriennes. 

Là,  nous  mettons  au  défi  l'homme  le  plus  clairvoyant  du  monde  de 
découvrir  le  moindre  vestige  d'iambe,  puisque  les  neumes  dont  il  use 
sont  formés  d'une  succession  de  notes  égales,  sauf  la  dernière  de  chaque 
incise  et  divisés  en  sections  de  deux,  de  trois  et  même  de  quatre  sons. 
Jugez-en  plutôt  par  l'échantillon  suivant  -  : 


Evidemment,  l'auteur  ne  s'est  plus  souvenu  de  son  principe  fonda- 
mental quand  il  a  écrit  sa  série  d'exercices. 

.Mais,  pardon,  nous  semblons  oublier  nous-mème  qu'après  avoir 
traité  du  rythme  inégal  iambique  l  ,s  J  )  et  nous  l'avoir  exposé  comme 
le  rythme  primordial,  Dom  Mocquereau  nous  parle  ensuite  d'un  rythme 
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égal  ou  spondaïque  (  £  $  ),  qu'il  nous  présente  comme  la  réduction 
du  premier  '.  Et  voilà  maintenant  que  le  rythme,  qui  reposait  essentiel- 
lement sur  l'inégalité  des  durées  et  principalement  sur  la  valeur  quan- 
titative de  l'iambe,  subit  une  métamorphose  et  ne  s'appuie  plus  que 
sur  des  valeurs  égales.  Mais  si  l'inégalité  dans  la  durée  est  l'essence 
même  du  rythme,  comme  l'a  affirmé  le  docte  plain-chantiste,  dites-moi 
donc  à  présent  le  moyen  de  concevoir  cette  essence  soumise  à  la  loi 
d'égalité  ?  Le  savant  prieur  de  Solesmes  a  plus  d'une  corde  à  son  arc  et 
n'est  jamais  pris  au  dépourvu,  même  quand  il  s'agit  «  de  concilier  des 
inconciliables  ». 

«  Il  faut,  dit-il,  appliquer  à  ces  rythmes  égaux  les  principes  qui  ont  été 
déjà  décrits  ;  donner  de  la  vie,  de  l'animation,  de  l'élan  au  premier 
temps,  et  au  second  un  allongement,  si  minime  soit-il,  ou  au  moins  le 
sentiment  d'un  temps  de  repos  provisoire, d'un  simple  temps  d'appui  -.  » 

Que  l'ingénieux  auteur  nous  dise  donc  enfin  à  quel  élément  nous  de- 
vons recourir  pour  donner  de  la  vie,  de  l'animation  au  premier  temps, 
puisque,  dans  sa  théorie,  l'accent  est  impitoyablement  écarté  comme 
facteur  rythmique.  Et  cet  allongement,  si  minime  qu'il  soit,  comment 
peut-on  le  concevoir  dans  les  sections  intermédiaires  de  neumes  comme 
ci-dessus  et  comment  le  pratiquer  sans  rompre  l'unité  de  la  formule  ? 
Et  ce  temps  d'appui,  comment  la  voix  peut-elle  le  réaliser  sans  une 
impulsion  quelconque,  c'est-à-dire  sans  le   secours  de  l'accent  ? 

Dom  Mocquereau  a  prévu  toutes  ces  difficultés,  et  pour  les  trancher 
d'une  façon  radicale,  il  opère  une  seconde  métamorphose,  qui  consiste  à 
réduire  ces  deux  principes  en  un  seul,  lequel,  d'après  lui,  est  ['essence 
et  la  quintessence  même  du  rythme,  Yélan  et  le  repos  de  la  voix. 

Il  faut  vraiment  avoir  de  la  souplesse  d'esprit  pour  suivre  l'auteur 
dans  toutes  ses  volte-face  ! 

«  Ce  mouvement  unique,  dit-il,  avec  son  début  et  sa  fin,  son  élan  et 
son  repos,  est  l'élément  essentiel  et  en  même  temps  le  moins  matériel  du 
rythme,  par  suite  le  plus  difficile  non  pas  à  saisir,  mais  à  expliquer  3.  » 

D'après  cette  théorie,  il  suffit  donc  d'avoir  un  début  et  une  fin  de 
mouvement,  c'est-à-dire  un  premier  et  un  dernier  son,  pour  posséder 
l'essence  du  rythme? 

Voyons,  expliquons-nous  simplement,  autant  que  possible  sans  mé- 
taphores et  sans  figures,  afin  de  couper  court  à  toute  équivoque. 

Supposons  que  la  voix  émette  une  succession  de  sons  comme  la  sui- 
vante: 
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2.  Nous  protestons,  au  nom  de  la  métrique,  contre  l'application  du  mot  spondée  à 
un  rythme  composé  de  deux  brèves  prosodiques  (  J\  J\  )  ;  il  n'y  a  là  qu'un 
pyrrhique  pur  et  simple.  Le  spondée  ( — )  renferme  quatre  unités  de  temps  ou  brèves 
au  lieu  de  deux. 
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Le  premier  exemple  nous  donne  une  série  de  sons  égaux,  juxtapo- 
sés, incohérents,  émis  dans  une  parfaite  indépendance  les  uns  des 
autres. 

Dans  les  2e  et  3e  exemples,  ils  sont  groupés  symétriquement,  sur  le 
papier  ;  sans  doute,  c'est  un  soulagement  pour  l'œil,  mais  assurément 
de  nul  effet  sur  l'oreille.  Seule  la  voix  guidée  par  le  sens  musical  a  le 
pouvoir  d'établir  dans  cette  série  de  sons  une  ordonnance,  une  symétrie, 
un  groupement  proportionnel  que  la  vue  ne  saisit  pas  et  qui  est  exclu- 
sivement perçu  par  l'ouïe. 

.Mais  alors,  quel  sera  donc  le  procédé  employé  par  la  voix  pourgrou- 
per  symétriquement  une  file  de  sons  égaux,  où  n'intervient  point  la 
relation  de  durée  ?  Il  s'agit  de  faire  sentir  à  l'oreille  le  groupement  des 
sons  établis  pour  l'œil  dans  les  exemples  i  et  3. 

Dom  Mocquereau  nous  dira  :  Yélan  de  la  voix  sur  la  première  note, 
son  repos  sur  la  seconde  de  chaque  division,  et  voilà  le  rythme  créé 
dans  son  essence.  Et  cet  élan  et  ce  repos,  en  quoi  consistent-ils?  C'est  bien 
simple,  regardez  la  figure  117,  à  la  page  109  du  Nombre  musical  gré- 
gorien :  «  Une  balle  posée  à  terre  est  au  repos  ;  mais  dès  que  le  coup 
(ictus)  de  crosse  l'a  soulevée  et  projetée  en  l'air,  elle  entre  en  mouve- 
ment, elle  s'élance,  s'élève,  puis  fléchit  et  retombe;  mais  le  coup  même 
qui  l'arrête  en  sa  chute  la  relance  et  la  conduit  à  une  nouvelle  chute  ; 
ainsi  d'élans  en  élans,  déchûtes  en  chutes  jusqu'à  la  dernière,  l'impul- 
sion première  du  coup  de  crosse  et  celle  des  ictus  successifs  s'épuisant 
progressivement,  la  balle  atteint  enfin  son  repos  définitif»  '. 

Et  c'est  là  vraiment  l'image  du  mécanisme  de  la  voix  quand  elle  crée 
une  série  de  mouvements  recto  tono  comme  ceux-ci  : 

£J_/   £    I   f   £J_y   ^    I   J 

alors  elle  s'élance,  s'élève,  puis  fléchit  et  tombe  pour  s'élancera  nouveau, 
etc..  ? 

Et  c'est  là  vraiment  l'image  du  rythme  qui,  suivant  la  théorie  de 
Dom  Mocquereau  lui-même,  est  étranger  aux  ondulations  de  la  mélodie 
et  dont  la  ligne  d'activité  est  simplement  horizontale  ? 

Où  trouver  ces  étranges  évolutions  rythmiques  ailleurs  que  dans 
l'imagination  de  l'auteur?  Quel  est  donc, en  etfet, ce  terrain  sur  lequel  la 
voix  évolue  comme  la  balle,  en  élans  et  en  chutes?  —  C'est  celui  de 
l'élément  sonore  que  vous  voyez  là  représenté  sur  le  papier.  —  Mais 
l'élément  sonore,  c'est  la  voix,  et  celle-ci  évolue  donc  sur  elle-même?  A 
moins  qu'on  ne  prenne  la  notation  pour  un  terrain  réel  et  vivant,  ser- 
vant de  champ  de  manœuvre  à  l'organe  vocal,  ce  qui  serait  un  comble  I 
lu  quand  il  exécuterait  sans  le  secours  de  la  notation,  sur  quoi  évolue- 
rait-il alors  ?  On  se  demande  naturellement  qui  a  pu  donner  à  l'illus. 
tre    théoricien    l'idée  d'une  comparaison   qui  est  sûrement    aux   anti- 
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podes  des  phénomènes  vocaux  en  matière  de  rythme.  Voici  la  clef  du 
mystère. 

Il  y  a  quelques  années,  au  moment  de  la  polémique  qui  se  déroula 
si  curieusement  dans  le  London  Tablet  à  propos  de  la  rythmique 
néo-solesmienne  et  à  laquelle  nous  eûmes  quelque  part,  nous  fûmes 
amené  à  dire  qu'à  force  de  décrire  dans  l'espace  des  mouvements  de 
levé  et  de  baissé,  l'imagination  du  Maître  s'était  tellement  frappée  qu'il 
avait  fini  par  avoir  la  claire  vision  de  la  voix  s'élevant  et  s'abaissant  avec 
le  geste,  et  par  confondre  le  mouvement  horizontal  du  rythme  avec  le 
procédé  vertical  de  la  mesure.  Nous  ne  nous  étions  pas  trompé,  puis- 
que son  ouvrage  officiel  le  Nombre  musical  grégorien,  le  proclame 
d'un  bout  à  l'autre. 

Il  l'a  réellement  composé  en  entier  sous  l'influence  de  cette  illusion, 
témoin  toutes  lès  ondulations  chironomiques  qui  surmontent  chacun 
des  exemples  et  qu'il  affirme  répondre  exactement  aux  ondulations 
rythmiques. 

De  cette  illusion  singulière,  le  Maître  et  les  disciples  ne  reviendront 
jamais.quandmêmeonles  condamnerait,  sous  peine  d'excommunication 
ipso  facto,  à  exécuter  désormais  les  mélodies  grégoriennes  les  mains 
derrière  le  dos.  En  effet,  cette  gymnastique  de  la  mesure  s'est  si  forte- 
ment imprimée  dans  leur  esprit  que  leur  tète  s'est  changée  en  un  métro- 
nome vivant,  et  cela  à  tel  point  qu'on  ne  peut  exécuter  devant  eux  une 
succession  quelconque  sans  que,  sous  prétexte  de  créer  le  rythme,  ils 
la  décomposent  mentalement  au  fur  et  à  mesure  en  levés  et  en  baissés, 
en  élans  et  en  repos,  comme  il  nous  a  été  donné  d'en  faire  maintes  fois 
l'expérience  !  Et  ce  qu'il  y  a  déplus  incroyable,  c'est  que  cette  formation 
artificielle,  mécanique,  métronomique,  qui  est  le  fruit  d'un  usage  cons- 
tant et  irréfléchi  de  la  mesure,  nos  braves  théoriciens  la  regardent 
comme  un  attribut  naturel  du  génie  musical,  constituant  le  sens  ryth- 
mique lui-même,  quedis-je,  comme  «  le  rythme  vivant  à  l'intérieur  ». 
Quel  est  donc  en  réalité  le  phénomène  vocal  qui  se  produit  dans  la  réa- 
lisation rythmique  d'une  suite  de  mouvements  binaires,  tels  que  les 
exemples  2  et  3  nous  les  représentent  sur  le  papier?  Faites  abstraction 
de  toute  idée  de  mesure,  de  levés  et  de  baissés,  puis  écoutez  simple- 
ment la  voix  qui  émet  suivant  les  pures  lois  du  rythme  cette  série  de 
groupes  binaires.  Que  percevez-vous  ?  une  alternative  de  sons  forts  et 
de  sons  faibles,  de  contractions  et  de  détentes,  comme  en  produit  le 
ressort  de  la  montre,  et  tout  cela  en  vertu  du  seul  fait  de  l'accentuation 
qui,  supprimée,  ne  laisse  plus  que  des  sons  isolés,  incohérents,  anti- 
rythmiques. Et  ce  phénomène,  nousle  figurons  ainsi: 


£ta      la,     ta        la, 

Nous  défions  n'importe  qui  de  donner  à  cette  série  de  sons  égaux  une 


forme  rythmique,  réellement  perceptible  à  l'oreille,  où  l'accent  ne  figure 
pas  comme  facteur  essentiel  et  unique.  Et  voilà  que  Dom  Mocquereau, 
après  avoir  répudié  l'accent  comme  générateur  du  rythme,  se  fait  fort 
d'imprimer  à  cette  ligne  de  sons  un  sens  rythmique  au  moyen  de  son 
principe  d'élans  et  de  repos.  En  vérité,  y  a-t-il  là  autre  chose  qu'une 
confusion  d'idées  produite  par  une  confusion  de  termes  ? 

Écoutez  son  exécution,  elle  est  de  tout  point  semblable  à  la  nôtre  ; 
il  fait  de  l'accentuation  ainsi  que  nous,  mais  comme,  suivant  une  habi- 
tude invincible,  il  accompagne  son  chant  de  force  gestes  de  levés  et  de 
baissés,  son  esprit  fasciné  par  cette  mimique  ne  peut  s'empêcher  de 
reporter  sur  la  voix  l'effet  produit  par  l'élan  et  le  repos  de  la  main,  de 
sorte  que,  pour  lui, les  phénomènes  vocaux  de  contraction  et  de  détente, 
qui  dans  le  cas  présent  sont  les  seuls  faits  rythmiques,  s'effacent  entiè- 
rement devant  ceux  du  geste  ! 

Que  l'illustre  théoricien  se  serve  tant  qu'il  voudra  de  ces  deux  mots 
élan  et  repos  à  titre  de  métaphore  et  de  symbole  ;  mais  qu'il  ne  vienne 
pas  nous  affirmer  que  ces  deux  termes  appliqués  au  rythme  répondant  à 
quelque  chose  d'aussi  réel,  d'aussi  objectif  que  la  durée,  Vacuité,  le 
timbre  du  son... 

En  conséquence,  les  termes  d'appui,  de  touchement,  qui  ont  eu  tant 
de  succès,  n'ont  pas  plus  de  vérité  dans  la  circonstance.  En  effet,  un 
appui,  un  touchement,  ne  suppose-t-il  pas  nécessairement  un  double 
élément  actif  et  passif,  l'un  qui  appuie  et  touche,  l'autre  qui  est  appuyé 
et  touché?  Or,  encore  une  fois,  comment  la  voix,  ce  phénomène  imma- 
tériel, invisible,  qui  n'est  assurément  pas  distinct  du  son,  pourrait-elle 
réaliser  cette  merveille  de  s'appuyer  sur  elle-même  ? 

Oui,  mais  il  y  a  l'ictus,  le  fameux  ictus  dont  le  sens  mystérieux  a  pi- 
qué la  curiosité  de  tant  de  gens  sans  avoir  pu  souvent  la  satisfaire. 

L'ictus,  d'après  les  néo-solesmiens,  n'est  pas  autre  chose  que  l'ap- 
pui et  le  touchement  dont  nous  venons  de  parler. 

Ictus  vient  du  mot  latin  «  iccre  »  qui  signifie  frapper,  donner  un 
coup. 

La  vieille  école  de  Solesmes  l'appliquait  par  analogie  et  avec  beau- 
coup de  sens  au  coup  de  voix,  à  l'accent.  La  jeune  école,  qui  se  pique, 
en  nombre  de  points,  de  ne  pas  penser  comme  son  aînée,  l'identifie  avec 
le  frappé  de  la  main  ou  du  pied,  de  sorte  que  ce  mot,  qui  répondait  au- 
paravant à  un  fait  de  rythme  musical  objectif,  ne  répond  plus  mainte- 
nant qu'à  un  effet  de  geste  absolument  facultatif  et  qui  n'est  assurément 
pas  du  domaine  de  l'oreille,  f^t  c'est  au  moyen  de  l'ictus  ainsi  entendu, 
que  Dom  Mocquereau  divise  la  phrase  grégorienne  en  sections  de  deux 
et  de  trois.  Aussi  pouvons-nous  dire  en  toute  assurance  que  l'auteur  du 
Nombre  musical  grégorien,  par  l'effet  d'une  illusion  inexplicable, 
fait  de  la  mesure  du  commencement  à  la  fin  de  son  Traité,  tout  en 
croyant  sincèrement  faire  du  rythme. 

«  Il  ne  croit  pas  à  la  mesure  en  soi,  il  la  considère  comme  un  moyen 
»  d'exécution  qui  peut  coïncider  ou  non  avec  le  membre  rythmique. 
«  qui  dans  tous  les  cas  s'en  distingue  :  or,  par  une  inconséquence  sin- 


-  65  — 

«  gulière,  il  croit  aux  ictus,  lesquels  ne  sont  que  les  jalons  puérils  de  la 
«  mesure  mal  entendue  '  ». 

C'est  ainsi  que  s'expriment  MM.  Emmanuel  et  Gastoué  dans  une  sa- 
vante et  judicieuse  critique  du  livre  en  question. 

D'ailleurs  Dom  Mocquereau  se  trahit  lui-même  dans  ses  paroles  et 
dans  ses  procédés  qui  nous  révèlent  la  confusion  flagrante  qu'il  fait  de 
rythme  et  mesure. 

Il  enseigne,  et  avec  raison,  qu'élan  et  repos,  levé  et  frappé,  c'est  unum 
et  idem. 

«  Changer  dans  une  mélodie  la  place  régulière  des  élans  et  des  repos, 
«  dit-il,  ou,  pour  parler  à  la  manière  moderne,  la  place  des  levés  et  des 
«  frappés,  c'est  la  bouleverser.  Reculez  ou  avancez  les  barres  de  me- 
«  sure  dans  une  pièce  de  Beethoven,  de  Mozart,  de  Wagner,  tout  sera 
«  saccagé.  Rien  donc  de  plus  réel  que  l'élan  et  le  repos  des  sons-  ». 

Et  nous  affirmons  à  notre  tour  que  rien  n'est  moins  vrai  et  moins  réel. 

Puisque,  d'après  l'auteur,  élan  et  repos,  levé  et  frappé,  ne  sont  qu'une 
même  chose,  ce  que  nous  ne  contesterons  pas,  il  va  nous  suffire  de  dé- 
montrer l'inanité,  l'impuissance  de  ces  derniers  à  l'égard  du  rythme 
pour  que  la  théorie  des  élans  et  des  j-epos  s'en  aille  en  fumée. 

Faisons  donc  l'expérience  sur  la  phrase  de  Beethoven  déjà  exploitée, 
du  prétendu  bouleversement  et  désastre  rythmique  qu'entraîne  le  chan- 
gement de  place  des  levés  et  des  frappés. 

La  voici  d'abord  telle  que  le  grand  compositeur  l'a  mesurée  lui-même 
avec  le  jeu  d'accents  que  nous  y  ajoutons  pour  donner  plus  de  préci- 
sion à  la  démonstration3  : 


Changeons  maintenant  la  place  des  levés  et  des  frappés  comme  suit 


Quel  bouleversement  cette  nouvelle  disposition  des  barres  de  mesure 
a-t-elledonc  opéré  ?  Aucun  dans  la  mélodie,  bien  entendu.  Mais  dans 
le  rythme  ?  Le  premier  groupe  ternaire,  qui  était  au  frappé,  se  trouve 
maintenant  au  levé  ;  le  second,  qui  était  au  levé,  coïncide  présentement 
avec  le  frappé,  et  ainsi  de  suite.  Sans  doute,  c'est  une  modification  dans 
l'impression  de  l'œil  soit  vis-à-vis  du  geste,  soit  vis-à-vis  de  la  no- 
tation, mais  qu'en  est-il  pour  l'oreille  ?  Rien,  absolument  rien,  car  en 
dépit  du  changement  de  coïncidence  que  nous  venons  de  signaler,  le 
jeu  de  l'accent  est  resté  le   même    et   par   conséquent   le   rythme   n'a 


i.  La  Tribune  de  Saint-Gervais,  nov.  190S,  p.  262. 

2.  Le  Nombre  musical,  p.  49. 

3.  Il  suffit  de  chanter  successivement  ces  deux  exemples  en   s  écoutant  soi-même 
pour  constater  que  le  rythme  évolue  pareillement  dans  l'un  et  l'autre  cas. 
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rien  souffert  dans  son  objectivité.  Et  quelle  influence  physique,  maté- 
rielle, le  geste  pourrait-il  avoir  sur  le  son  ? 

Le  seul  dommage  qui  résulte  de  cette  perturbation  graphique,  c'est 
la  gaucherie  de  mimique  qu'elle  entraîne,  puisqu'elle  fait  terminer  la 
main  ou  le  pied  en  l'air. 

Voilà  donc  à  quoi  se  réduit  tout  ce  bouleversement  qui  émeut  si  fort 
Dom  Mocquercau   I 

Il  esta  croire  que  Beethoven  lui-même  en  eût  fait  moins  de  cas  ! 
Que  ressort-il  donc  de  cette  démonstration  ?  Simplement  ceci  : 

Les  levés  etles  frappés,  abstraction  faite  des  temps  forts  officiels,  bien 
entendu,  n'ont  aucune  action  rythmique,  puisque  leur  déplacement  ne  mo- 
difie en  rien  l'impression  de  l'oreille. 

Or,  d'après  la  théorie  du  prieur  de  Solesmes,  levé  et  frappé,  élan  et 
repos,  ne  forment  qu'une  seule  et  même  chose.  Concluons  que  le  pou- 
voir rythmique  de  ces  derniers  est  tout  aussi  vain  et  imaginaire. 

Est-il  assez  évident  que,  croyant  faire  du  rythme,  le  grand  plain-chan- 
tiste  ne  réussit,  avec  son  principe  ^élan-repos,  qu'a  faire  de  la  mesure  ? 

11  suffit  pourtant  d'un  instant  de  réflexion  pour  comprendre  que  les 
phénomènes  qui  regardent  la  vue,  comme  le  levé  et  le  baisse  de  la 
main,  et  ceux  qui  concernent  l'ouïe,  comme  une  succession  de  sons 
musicaux,  constituent  deux  ordres  de  choses  essentiellement  différents 
qui  peuvent  s'accompagner,  mais  ne  sauraient  se  compénétrer,  ni.  à  plus 
forte  raison,  devenir  une  même  entité. 


XIV 


Tout,  dans  la  méthode  rythmique  de  la  nouvelle  école  de  Solesmes. 
atteste  hautement  l'ingérence  de  la  mesure  et  sa  folle  prétention  de 
vouloir  se  substituer  au  rythme  sous  de  trompeuses  livrées. 

Le  principe  élan-repos  que  nous  avons  discuté  précédemment  en  est 
une  démonstration. 

Leprocédé  des  ictus,  au  moyen  desquels  Dom  Mocquereau  entend 
diviser  la  phrase  grégorienne  en  sections  exclusivement  binaires  et  ter- 
naires, nous  le  démontre  encore  plus   clairement. 

qui   caractérise   essentiellement  Victus  rythmique,   dit-il,    c'esi 
<i  qu'il  se   trouve  toujours   au   point  d'appui,  de    repos   d'un    rythme 
le.  » 

Puis  il  ajoute  en  note  :  «  L'ictus  rythmique  correspond  au  frappé 
«  de  la  musique  moderne  '.  » 

Il  nous  affirme  également,  dans  un  autre  passage,  que  «  l'ictus  ne 
diffère  pas  de  la  thesis  du  rythme  ». 

S'il  en  est  ainsi,  sa  place  dans  une  notation  mesurée  est  celle  qui  suit 
immédiatement  la  barre. 

,    mbre  musical,  p.  n\ 
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Or,  en  mettant  une  barre  avant  chaque  ictus  des  mélodies  du  Ma- 
nuel en  notation  moderne  de  iqo3,  qu'obtenons-nous  comme  résultat 
graphique  ? 

Des  divisions  de  deux  ou  trois  sons,  puisque  les  ictus  échelonnés  sut- 
la  ligne  mélodique  viennent  invariablement  après  deux  ou  trois  notes, 
comme  en  témoigne  l'exemple  suivant  que  nous  extrayons  du  susdit 
Manuel  : 


N'est-il  pas  clair  et  lumineux  comme  le  jour  que  »  le  rythme  marche 
nécessairement  à  pas  binaires  et  ternaires  »? 

Mille  excuses,  mon  Révérend  Père  ;  encore  une  fois,  est-ce  le  rythme 
ou  la  mesure  qui  marche  ainsi  ?  Et  ces  divisions,  qui  sont  réelles  sur  le 
papier  et  pour  l'œil,  le  sont-elles  aussi  véritablement  dans  l'exécution  et 
pour  l'oreille  ? 

A  qui,  en  effet,  appartiennent  ces  sections  en  modes  binaire  et  ter- 
naire ?  Dora  Mocquereau  veut  bien  nous  renseigner  lui-même  sur  ce 
point  :  «  La  mesure  en  chant  grégorien,  dit-il,  n'est  qu'un  temps  com- 
«  posé  binaire  ou  ternaire.  »  Et  quelques  lignes  plus  loin  :  «  Les 
«  rythmes  chevauchent  sur  les  barres  de  mesure,  tandis  que  les 
«  mesures  sont  renfermées  entre  deux  barres  l.  » 

S'il  en  est  ainsi,  comment  les  divisions  de  la  mesure  peuvent-elles 
devenir  celles  du  rythme  avec  un  cadre  aussi  foncièrement  distinct  ? 

Comment,  en  bonne  vérité,  peuvent-elles  se  transformer  en  réalités 
rythmiques,  vraiment  perceptibles  à  l'oreille,  quand  les  limites  qui  les 
renferment,  les  barres  dans  la  notation,  les  frappés  dans  le  battement, 
n'ont  assurément  rien  qui  puisse  atteindre  l'organe  de  l'ouïe  ? 

Il  n'y  a  donc  que  la  voix  qui  ait  le  pouvoir  d'en  marquer  la  distinc- 
tion, de  les  faire  entrer  dans  le  domaine  du  réel  et  les  frapper  à  l'effigie 
du  rythme. 

Or  elle  n'a  que  deux  moyens  pour  cela  ; 

Ou  bien  une  prolongation  sensible  sur  la  dernière  note  de  chaque 
sectionnement  métrique,  ou  un  accent  sur  la  première.  La  continuité 
irrésistible  du  mouvement  dans  les  incises  précitées  excluant  le  pre- 
mier moyen  et  Dora  Mocquereau  rejetant  le  second  comme  agent 
essentiel  du  rythme,  il  s'ensuit  fatalement  que  ces  divisions  métriques 
sont  vouées  à  l'impuissance  et  qu'elles  ne  peuvent  prétendre  à  d'autre 
réalité  qu'à  celle  de  figurer  sur  le  papier  ou  dans  le  geste,  c'est-à-dire 
sur  le  terrain  de  la  mesure. 

Aussi  en  dépit  des  sectionnements  artificiels, graphiques  ou  mimiques, 
les  incises  du  rythme  resteront-elles  toujours  les  suivantes  dans  cette 
phrase  mélodique  : 


Le  Nombre  musical,  p.  118. 
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Telles  sont  les  divisions  naturelles  du  rythme,  les  seules  qui  aient  un 
sens  musical,  ce  sont  les  mots  de  la  phrase  mélodique  auxquels  les 
théoriciens  du  moyen  âge  appliquent  le  nom  de  neumes. 

Sectionner  ces  neumes,  les  partager  en  plusieurs  tronçons,  à  la  façon 
de  Dom  Mocquereau,  c'est  faire  œuvre  de  décomposition,  œuvre  d'ana- 
lyse, et  par  conséquent  œuvre  antirythmique,  puisque  le  rythme  est 
une  synthèse  et  que  les  éléments  qui  composent  chacune  de  ses  incises 
sont  aus^i  indivisibles  que  les  syllabes  d'un  mot  dans  le  discours. 

.Mais  c'est  sur  ont  faire  œuvre  de  mensuration,  et  là  encore  l'illusion 
du  Maître  est  flagrante!  Il  croit  avoir  trouvé  dans  l'artifice  des  ictus  le 
facteur  le  plus  vrai,  le  plus  puissant  du  rythme,  et  voilà  que  cet  artifice 
se  tourne  contre  lui  en  le  déposant  peu  courtoisement  sur  le  terrain 
froid  et  stérile  de  la  mesure  ! 

En  etlet,  est-il  rien  qui  en  réalise  aussi  parfaitement  le  processus, 
puisque  chaque  division  créée  par  l'ictus,  au  lieu  de  commencer  avec 
un  levé,  comme  dans  le  procédé  des  élans-repos,  débute  avec  un 
frappé  «,  comme  suit  :  f  .-  ~m  j  ,  ou  |  ;—  J~jn  j  ,  de 
sorte  que  l'illustre  théoricien  affirme  une  vérité  quand  il  dit  que 
«  l'ictus  correspond  au  frappé  de  la  musique  moderne  »?  Oui,  sans 
aucun  doute,  il  y  a  même  entre  les  deux  une  correspondance  si  intime 
que  nous  défions  l'auteur  de  nous  démontrer  dans  l'ictus,  tel  qu'il 
l'entend,  une  autre  réalité  que  celle  du  frjpcc.  OU  du  moins  que  celle 
d'une  des  deux  phases  de  mimique  qui   constituent  la  mesure  ! 

C'est  peut-être  parce   qu'il  a  pressenti  l'attaque  sur    ce    point,    qu'il 

s'empresse  d'ajouter  que  «  ['ictus  ne  diffère  pas  de  la  thesis  du  rythme  ». 

donc  le    vaillant  théoricien   qui  essaye  de    sauver    son  ictus  en 

péril  en  le  débarquant  prestement  sur  ce  qu'il  croit   être  le   continent 

du  rythme  ! 

Mais  si  l'ictus  est  la  thesis,  c'est-à-dire  la  tin  du  mouvement  rythmi- 
que, comment  peut-on  le  concevoir  en  tête  d'une  incise,  tel  que  dans 
les  trois  Satictus  de  l'exemple  cité  plus  haut  ? 

Qu'est-ce doncenfin  que  cet  être  fantastique  capable  de  prendre  toutes 
les  formes  et  surtout  de  réaliser  la  merveille  d'être  à  la  fois  tète  et 
queue,  début  et  lin,  arsis  et  thesis  ? 

Mocquereau  nous  dit  en  etlet,  sans  l'ombre  d'hésitation,  que 
«  l'ictus  rythmique  qui  commence  chaque  temps  composé  peut  trouver 
-  sa  place  tantôt  a  l'arsis,  tantôt  a   la  thesis  :.  » 

i.  <>n  l>at  la  mesure  moderne  en  commençant  au  frappé  ;  affaire  de  convention,  le 
sens  inverse  eût  été  aussi  légitime. 

Ou  bat  le  rythme  en  partant  au  levé  ;  question  de  convenances;  dans  les  deux 
opère  à  l'ai  le  d'un  mo  Iule  composé  de  deux 
ou  de  plusieurs  unités  di 

/..      \    "Hh>  e    mu  .  -,    ;' 


Voilà  une  affirmation  qui,  on  s'en  souvient,  a  soulevé  des  flots  de 
récriminations  des  quatre  points  du  monde  grégorianisant. 

Vraiment,  on  en  eût  fait  moins  de  cas,  si  on  avait  observé  que  ce 
phénomène  est  dû  à  un  procédé  de  mensuration  qui,  comme  tel,  ne 
peut  avoir  aucune  action  sur  le  rythme. 

En  effet,  sur  quelle  base  repose  cette  étrange  assertion  ?  Supposons 
une  série  de  sons  comme  la  suivante  :  rj^  J~J~}  J  .  DomMocquereau 
veut-il  en  faire  ce  qu'il  appelle  l'analyse  métrique  ;  il  la  mesurera  ainsi  : 
s  J  ,  j  I  J  J  J  I  j  ;  pas  d'erreur,  il  est  certain  qu'en  pareille  occur- 
rence, ictus  et  frappé  coïncident  à  merveille. 

Et  maintenant,  s'il  lui  plaît  d'en  faire  l'analyse  soi-disant  rythmique, 
au  lieu  du  module  jj  qui  compte  chaque  unité  de  temps  par  section  de 
trois,  il  usera  du  f  qui  condense  trois  unités  en  un  temps  de  triple 
valeur  :  |  r~~  J~J~2  J  :  il  est  clair  qu'en  vertu  de  ce  second 
procédé,  le  point  de  l'ictus  se  rencontre  tantôt  avec  le  levé,  tantôt  avec 
le  baissé  de  la  main  ;  il  est  tantôt  arsis  et  tantôt  thesis. 

Mais  alors  quel  changement,  même  accidentel,  s'est  produit  dans 
l'évolution  naturelle  de  cette  formule  rythmique  ?  Aucun  ;  car  qu'on 
évalue  cette  incise  en  §  ou  en  |,  abstraction  faite,  comme  de  juste,  des 
temps  forts  officiels,  c'est  toujours  la  même  impression  pour  l'oreille. 

Il  n'y  a  donc  là  qu'un  simple  jeu  de  mensuration  ou,  ce  qui  revient  au 
même,  un  pur  travail  d'analyse.  Le  prieur  de  Solesmes  ne  connaît  pas 
d'autre  terrain  que  celui  de  la  mesure  ;  c'est  là  qu'il  opère  sans  relâche, 
et  cependant  il  persiste  à  nous  donner  ses  résultats  comme  des  faits 
rythmiques  ! 

Voilà  qui  nous  étonne  !  Soit,  nous  ne  faisons  aucune  difficulté 
d'accorder  que  Y  ictus  prenne  place  à  Y  arsis  ou  à  la  thesis,  au  levé  ou  au 
frappé. 

Mais  qu'est-il,  en  fin  de  compte,  ce  petit  être  qui  a  la  prétention  de 
vouloir  à  lui  seul  régler  et  conduire  le  rythme  ?  A  quoi  répond  réelle- 
ment le  point  qui  surmonte  la  notation  à  des  intervalles  fixes  de  deux 
ou  de  trois  sons  ? 

Est-ce  à  l'accent  du  rj'thme  ?  Dom  Moçquereau  le  nie  en  reléguant 
l'accent  parmi  les  nuances  d'expression,  puisque,  d'après  lui,  «  l'intensité 
ne  crée  ni  le  rythme  ni  la  mesure  ». 

Est-ce  à  une  valeur  proportionnelle  de  durée,  à  une  longue  ou  à  une 
brève  métrique  ?  Il  n'en  parait  rien  dans  l'usage  courant. 

Mais  alors  quelle  qualité  rythmique  peut-il  donc  avoir  en  dehors  de 
là?«   Il  commence  chaque  temps  composé  »,  dit  le  maître. 

L'ielus  est  la  première  note  de  chaque  temps  composé  ;  il  est  aussi 
la  dernière  de  l'incise;  sans  doute,  c'est  un  merveilleux  privilège,  mais 
suffit-il  d'être  premier  et  dernier  son  d'une  formule  pour  devenir 
facteur  essentiel  du  rythme  ?  Y  a-t-il  là  un  élément  de  proportion 
suffisant  pour  le  produire  ? 

—  Oui,  nous  réplique-t-on  avec  assurance,  parce  que,  de  ce  chef, 
l'ictus  ne  fait  qu'un  avec  l'élan  et  le  repos,  Yarsis  et  la  thesis,  qui  sont 
les  éléments  constitutifs  du  rythme. 


—  Fort  bien  ;  seulement  il  nous  semble  avoir  démontré  assez  péremp- 
toirement dans  une  précédente  leçon  que  les  prétendus  élans  et  repos  de 
la  voix  ne  sont,  au  regard  du  rythme,  qu'une  métaphore,  qu'une  fiction, 
qu'ils  n'ont  d'autre  réalité  que  le  levé  et  le  baissé  de  la  main. 

D'autre  part,  Dom  Mocquereau  lui-même  nous  en  dira  autant  d'ursis 
et  de  thesis,  qui.  nous  affirme-t-il,  «  représentent  l'élévation  et  l'abais- 
sement du  pied  ou  de  la  main.  » 

Il  faut  donc  être  hypnotisé  en  quelque  sorte  pour  trouver  dans  les 
ictus  néo-solesmiens  autre  chose  que  les  jalons  de  la  mesure,  qu'un 
jeu  de  notation  ou  de  mimique  ! 

Cet  argument  des  ictus,  qui  accuse  si  éloquemment  l'ingérence  de  la 
mesure,  nous  voulons  le  reproduire  sous  une  autre  forme,  pour  mettre 
encore  mieux  en  relief  l'arbitraire  qui  a  présidé  à  la  conception  du 
nouveau  système  rythmique  de  Solesmes. 

Après  avoir  affirmé,  en  tète  de  son  ouvrage,  que  «  le  rythme  est  une 
«  synthèse  »  et.  plus  loin,  «  que  le  mouvement  qui  le  compose  est  un  ; 
«  que  si  on  parle  de  deux  temps,  i'arsis  et  la  Ihesis.  l'élan  et  le  repos. 
«  ce  n'est  pas  qu'on  puisse  les  séparer,  qu'il  n'y  a  là  que  deux  phases 
«  d'un  mouvement  un  et  indivisible  '  »  :  voilà  l'honorable  théoricien 
qui,  sur  ces  affirmations,  s'évertue  sans  cesse,  dans  ses  démonstrations, 
à  isoler  ces  deux  temps  et  à  faire  de  cette  isolation  même  le  fond  de  sa 
rythmique,  car  son  principe  de  proportions  binaire  et  ternaire  ne  repose 
pas  sur  autre  chose. 

Supposons  la  formule  suivante  évidemment  quaternaire  :  J  J  j  J  . 
et  qui,  avec  des  intervalles  divers,  conclut  si  souvent  les  incises  et  les 
kola  dans  la  mélodie  grégorienne,  comment  arrivera-t-il  à  la  faire 
entrer  dans  sa  gaine  rythmique  ? 

Rien  de  plus  simple  au  moyen  del'ictus,  dont  il  affectera  la  première 
et  la  dernière  note,  en  cette  sorte  :  m~~~  j<  .  ce  qui  équivaut  exactement 
à  la  figuration  suivante  :  ,~~  /  .  d'où  une  arsis  constituant,  d'après 
le  .Maître,  un  temps  composé  ternaire. 

M  -  ce  temps  compose  ternaire  a-t-il  donc,  àlui  seul,  le  pouvoir  de 
un  rythme  ?  Non.  d'après  la  théorie  énoncée  plus  haut,  puisqu'il 
faut  pour  cela  les  deux  phases   d'arsis  et  de  Ihesis. 

Oui,  d'après  le  principe  qui  fait  marcher  le  rythme  à  pas  binaires 
et  ternaii 

Il  faut  avouer  que  l'auteur,  avec  ses  assertions  contradictoires,  nous 
met  dans  une  singulière  impasse  au  point  de  vue  de   la  discussion. 

Nous  en  sortirons  toutefois  par  le  dilemme  suivant  : 


i.  /.<■  Nombre  musical,  p.  41 

2.  [.'auteur  nous  accusera  sans  doute  de  dénaturer  sa  pensée.  Il  n'entend  point 
qu'un  pas  binaire  ou  ternaire  puisse  à  lui  .^eul  constituer  un  rythme,  mais  seule- 
ment une  partie,  une  arsis  ou  une  thesis,  un  temps  compose.  Soit  ;  mais  ;ilors.  ce 
n'est  plus  le  rythme  immuable  dans  sa  synthèse,  dans  son  unité,  qui  marc! 

■  ires  ou  ternaires,  c'est  l'analyse,  c'est  la  mesure.  D'ailleurs,  qu'on  aille  donc 
chercher  le  pas  binaire  ou  ternaire  dans  ce  i;enre  de  formule  £  ."  m  lamilière 
au  chant  svllabique  ! 


De  deux  choses  l'une  :  ou  bien  il  y  a  division  réelle  entre  i'arsis  et  la 
thesis  ;  que  devient  alors  la  synthèse,  l'union  indissoluble  qu'on  nous  a 
prêchée  si  haut  tout  à  l'heure  ? 

Ou  bien  cette  division  n'est  que  fictive,  n'a  de  réalité  que  sur  le  papier 
ou  dans  le  geste,  et  alors  comment  peut-elle  donner  lieu,  en  de  sem- 
blables occurrences,  à  la  formation  d'un  rythme  ternaire  vrai  et  objectif  ? 

Or  c'est  précisément  dans  cette  dernière  hypothèse  que  se  trouve  la 
vérité,  car  la  division  qu'on  vient  de  créer  dans  cette  formule  n'a 
évidemment  pas  l'ombre  de  réalité  rythmique  objective  ;  elle  affecte 
l'œil,  c'est  vrai,  mais  que  dit-elle  à  l'oreille  ? 

Parnotre  sens  auditif,  nous  percevons  ce  que  la  voix  nous  donne  et 
non  ce  que  le  geste  ou  la  barre  nous  suggère,  une  succession  de  quatre 
sons  se  fondant  tous  dans  l'unité  de  la  formule,  sous  l'influence  d'une 
même  impulsion. 

Telle  sera  l'impression  de  tout  homme  qui  sait  percevoir  les  choses 
dans  leur  objectivité,  distinguer  les  phénomènes  de  la  voix  de  ceux  du 
geste,  le  rythme  de  la  mesure. 

Et  dire  qu'il  y  a  des  esprits  métronomisés  à  ce  point  d'être  hermétique- 
ment fermés  à  des  distinctions  aussi  élémentaires,  et  de  ne  plus  pouvoir 
apprécier  les  faits  rythmiques  qu'à  travers  le  prisme  trompeur  des  ictus. 

Voilà  donc  où  aboutit  fatalement  la  distinction  réelle  et  effective 
qu'on  veut  établir,  en  dépit  des  principes,  entre  I'arsis  et  la  thesis,  à 
un  effet  de  mensuration  pur  et  simple. 

Arsis.  thesis,  voilà  certainement  une  terminologie  dont  on  fait  grand 
cas  et  qui  n'est  pourtant  pas  de  ces  choses  qui  s'imposent  par  leur  ab- 
solue nécessité. 

Que  désigne-t-elle  en  effet  ?  Le  début  et  la  fin,  le  premier  et  le  der- 
nier son  d'un  mouvement  musical,  deux  éléments  qui,  quand  on  les  dis- 
tingue et  qu'on  les  isole,  sortent  de  la  synthèse  du  rythme  pour  entrer 
de  toutes  pièces  dans  le  domaine  de  l'analyse. 

Arsis  et  thesis  expriment  donc  simplement  deux  faits  analytiques.  Si 
ce  n'est  que  cela,  qui  empêche  de  substituer  à  cette  terminologie  celle 
d'alpha  et  d'oméga  ? 

—  Ah  !  pardon  ;  ce  sont  là  deux  termes  sacrés  auxquels  on  ne  peut 
toucher  ;  ils  représentent  quelque  chose  de  si  suggestif  ! 

Eh  !  quoi  donc?  —  Mais  l'élévation  et  l'abaissement  du  pied  ou  de  la 
main.  —  Ah  !  oui,  le  levé  et  le  baissé  de  la  mesure,  n'est-ce  pas,  quand 
elle  entreprend  d'évaluer  un  rythme  ? 

Telle  est,  en  effet,  l'application  qu'en  faisaient  les  Grecs1.  Les  mots 
arsis  et  thesis  employés  dans  le  sens  que  leur  attribue  Dom  Moc- 
quereau  sont  donc  bien  la  propriété  de  la  mesure  2. 

!.  Le  Sombre  musical,  p.  101. 

2.  Mais  avec  la  différence  qu'ils  commençaient  par  la  thesis,  et  indépendamment 
de  toute  idée  de  temps  fort  ou  d'accent.  Toutefois,  cette  théorie  primitive  ne  subsista 
pas,  et,  aussitôt  que  nous  arrivons  aux  temps  chrétiens,  les  grecs  alexandrins  et  les 
rythmiciens  romains  commencent  par  Yarsts,  avec  le  sens  d'accentuation,  de  temps 
fort,  de  «  bruit  »,  sens  conservé  à  travers  tout  le  moyen  Age. 

Cf.  A.  Gastoue,  Les  Origines  du  chant  romain,  p.  36  et  s.,  176  et  s. 


Aussi  les  traduisons-nous  en  français  par  levé  et  baisse,  élan  et  re- 
pos. 

Cependant  si.  au  lieu  de  pratiquer  le  battement  vertical,  il  nous  plaît 
d'user  du  gestehorizontal.  à  l'exemple  du  métronome,  n'excluons-nous 
pas  du  même  coup  l'idée  de  levé  et  de  baissé,  et  alors  les  mots  arsis  et 
t/iesis  ne  deviennent-ils  pas  vides  de  sens,  du  moins  dans  l'interpré- 
tation qu'en  fait  la  nouvelle  école  de  Solesmes  ? 

Cessons  donc  de  leur  attribuer  une  valeur  rythmique  à  laquelle  ils 
n'ont  sûrement  aucun  droit  ;  ils  appartiennent  tout  simplement  à  l'a- 
nalyse,  c'est-à-dire  à  la  mesure  qui  en  est  le  seul  instrument  dans  le 
système  de  Dom  Mocquereau. 

N'exagérons  pas  leur  portée  même  à  l'égard  de  cette  dernière, 
puisque,  employés  dans  le  sens  de  levé  et  de  baissé,  ils  ne  répondent 
qu'à  un  seul  genre  de  battement,  celui  qui,  par  convention,  s'exerce 
dans  le  sens  vertical. 

Ce  sont  deux  termes  fort  anciens,  conservés  par  les  théoriciens  du 
moyen  âge,  voilà  tout. 

Jugez  alors  de  la  valeur  réelle  des  deux  synonymes  élan  et  repos,  dont 
l'application  si  peu  justifiée  au  mécanisme  des  rythmes  purs  a  été 
néanmoins  regardée  par  l'école  néo-solesmienne  comme  une  merveil- 
leuse trouvaille  et  comme  le  dernier  mot  de  la  rythmique  grégo- 
rienne. 

Et  maintenant,  que  ressort-il  de  toute  cette  discussion,  sinon  que  les 
procédés  dont  use  le  prieur  de  Solesmes  pour  analyser  le  rythme 
en.  nous  voulons  dire,  les  arsis  et  les  thesis,  les  élans  et  les  re- 
pos, aussi  bien  que  les  ictus,  proclament  hautement  la  souveraineté  qu'il 
accorde  en  fait  à  la  mesure  et  que  tout,  bien  considéré,  ce  soi-disant 
travail  d'analyse  rythmique  n'est  qu'un  pur  travail  de  mensuration,  ou, 
si  l'on  veut,  de  décomposition. 

Nous  pouvons  donc  conclure  avec  assurance  que  le  nouveau  système 
rythmique  de  l'école  de  Solesmes  n'a  rien  de  réel,  rien  de  solide,  puis- 
qu'il repose  sur  le  vide  de  la  mesure. 

Les  divisions  binaires  et  ternaires  que  crée  cette  dernière  et  qui 
devraient  constituer  la  forme  du  rythme,  ne  pouvant  prétendre  à  au- 
cune réalité  objective  parce  qu'elles  ne  disent  rien  à  l'oreille,  et  d'autre 
part  l'accent,  ce  principe  de  vie  de  toute  exécution  musicale,  étant  re- 
jeté comme  facteur  essentiel,  il  s'ensuit  que  le  rythme  tel  que  le  con- 
çoit Dom  Mocquereau  est  quelque  chose  qui  vit  sans  corps  et  sans  aine, 
quelque  chose  de  purement  imaginaire,  de  purement  fictif. 

bienqui  explique  comment  les  vieux  amis  de  l'école  bénédictine 
peuvent  allera  l'île  de  Wight  entendre  léchant  des  offices  que  dil  ige  par 
lui-même  ou  par  d'autres  le  docte  religieux  et  demeuiei  tout  ébahis  en 
constatant  que  rien  n'a  changé  dans  l'ensemble  de  l'exécution,  que 
Pothier,  en  dépit  de  la  distance,  est  toujours  là  avec  se  accents  et 
son  phrasé,  avec  son  interprétation  coulante,  aisée,  parce  que  ration- 
nelle, de  la  mélodie  grégorienne. 

Les  ici  us,  les   fractions  binaires  et  ternaires,    les  élans  et  les   repos, 


l'œil  les  perçoit  dans  le  geste  du  maître,  dans  des  mouvements  de  levé 
et  de  baissé  où  ils  résident  exclusivement,  tandis  que  l'oreille  de  celui 
qui  les  anathématise  n'en  est  nullement  offensée  parce  qu'ils  appar- 
tiennent à  un  ordre  de  choses  qui  n'atteint  pas  le  sens  auditif. 

De  là  une  réflexion  qui  vient  naturellement  à  l'esprit. 

Comment  se  fait-il  que  Dom  Mocquereau  se  soit  recueilli  durant 
nombre  d'années  pour  vaquer  à  la  création  d'un  système  rythmique 
qui  ne  modifie  en  rien  l'exécution,  parce  qu'il  n'aboutit  qu'à  des  phéno- 
mènes de  notation  ou  de  mimique  auxquels  la  voix  n'a  sûrement  aucune 
part,  et  qu'i.l  n'ait  pas  eu  la  sensation  du  vide  sur  lequel  il  cherchait  à 
s'appuyei  ? 

En  vérité,  une  telle  conception  du  rythme  grégorien  n'est-elle  pas 
renversante,  après  la  voie  si  lumineuse  si  rationnelle,  que  Dom  Pothier 
avait  ouverte  aux  plain-chantistes,  en  établissant  ses  théories  sur 
les  lois  naturelles  du  langage,  l'accent  et  les  divisions  de  la  phrase  ? 

On  a  voulu  se  payer  la  satisfaction  d'inventer  une  rythmique  nouvelle, 
personnelle,  à  côté  de  l'ancienne,  et  comme  la  vérité  est  une,  on  est  fa- 
talement tombé  dans  l'arbitraire,  dans  la  confusion,  dans  le  vide,  dans 
une  sorte  de  modernisme  artistique  qui  ne  pouvait  manquer  d'appeler 
la  censure  de  toutes  parts. 

Et  le  résultat  d'une  telle  entreprise  a  été  de  jeter  le  désarroi  dans  les 
notions  rythmiques  aussi  bien  que  dans  le  parti  solesmien,  désarroi  si 
profond  que  nous  n'avons  trouvé  qu'un  seul  moyen  de  rétablir  l'ordre, 
de  résoudre  les  dissonances,  celui  de  la  logique  jointe  à  l'étude  du 
rythme  dans  son  objectivité,  dans  ses  rapports  avec  l'oreille. 

Avons-nous  réussi  à  dégager  nettement  la  silhouette  de  cet  élément 
fondamental  de  la  musique,  à  en  donner  une  conception  vraie  et  pré- 
cise ?  Le  lecteur  attentif  et  impartial  en  jugera. 


CONCLUSION 


En  terminant  cette  étude,  il  nous  semble  bon  de  récapituler  en  peu 
de  mots  les  points  du  r\  thme  qui  nous  paraissent  désormais  acquis  à  la 
Métaphysique  de  l'art  musical. 

i°  Le  rythme  est  la  fusion  symétrique,  proportionnelle,  des  sons,  au 
moyen  d'un  double  agent  :  l'un  quasi  matériel,  qui  façonne  en  quelque 
sorte  le  corps  rythmique,  c'est  le  rapport  de  durée  entre  les  kola,  entre 
[es incises,  entre  les  sons  eux-mêmes  :  l'autre  vital,  quasi  spirituel,  qui 
communique  à  ce  corps  la  vie,  l'expression,  l'âme,  c'est  le  rapport 
d'intensité  déterminé  par  le  jeu  de  l'accent. 

Celui-ci  a  le  pouvoir  de  créer  par  lui-même  un  rythme  parfait  ;  celui- 
là  ne  le  peut  sans  le  concours  du  précédent. 

mesure  pure  et  simple,  avec  ses  levés  et  ses  baissés,  ses  arsis  et 
ses  thesis,  ses  élans  et  ses  repos,  aussi  bien  qu'avec  ses  barres,  n'a  aucune 
inlluence  réelle  sur  la  matière  sonore  ;  son  rôle  consiste  à  apprécier,  à 
marquer  la  valeur  temporaire  des  sons,  à  assurer  l'ensemble  et  la  pré- 
cision dans  les  exécutions. 

Elle  s'adresse  à  l'esprit  par  l'intermédiaire  de  l'oeil,  sans  nul  effet 
sur  l'oreille  ;  son  empire  est  le  temps  et  l'espace  qu'elle  divise  au 
moyen  du  geste  ;  elle  est  donc  essentiellement  distincte  du  rythme,  qui 
ne  se  meut  que  dans  le  temps  au  moyen  du  son  et  qui  dépend  exclusi- 
vement du  sens  de  l'ouïe  dans  son  côté  réel  et  objectif. 

I  e    rythme  naturel  régulier  et  le   rythme  naturel  libre,  telle  est  la 
distinction  que  nous  impose  la  raison. 

L'un  repose  sur  des  incises  et  des  kola  de  proportions  égales  :  l'autre 
sur  des  divisions  d'étendue  variée,  mais  toutefois  conformes  à  l'instinct 
de  l'oreille. 

Ce  dernier  se  subdivise  en  rythme  libre  musical,  renfermant  des 
combinaisons  de  valeurs  métriques  qui  laissent  néanmoins  à  la  phrase 
sa  liberté  d'allure  ;  puisen  rythme  libre  oratoire  ou  grégorien  avec  des 
sons  d'une  égalité  relative. 

i  au  rythme  mesure,  artificiel,  dont  les  incise-  correspondent 
.m  cadre  des  pieds  métriques,  nous  devons  le  mettre  à  l'index,  parce 
qu'il  est  contre  nature. 

j    Le  rythme  oratoire  est  le  rythme  ttatil  du   chant::1 


—  /5   — 

autres  systèmes  qu'on  a  essayé  de  lui  appliquer  ne  s'accordent  ni  avec 
l'enseignement  traditionnel  ni  avec  la  constitution  rythmique  des 
neumes  ;  lui  seul  se  dégage  naturellement  de  la  structure  de  la  phrase 
comme  une  fleur  de  sa  tige. 

5°  Le  principe  absolu  des  rythmes  binaire  et  ternaire  est  un  prin- 
cipe faux,  gratuit  et  attentatoire  à  la  liberté  du  sens  musical. 

L'exécutant,  tout  aussi  bien  que  le  compositeur,  peut  élargira  son 
gré  le  cercle  des  proportions,  pourvu  qu'il  ne  dépasse  pas  les  limites  que 
déterminent  l'oreille,  le  goût  et  la  logique. 

6°  Comme  l'a  éminemment  enseigné  la  vieille  école  de  Solesmes,  le 
rythme  oratoire  repose  essentiellement  sur  le  double  élément  de  l'accent 
et  des  divisions  naturelles  de  la  phrase,  incises  et  kola. 

Au  point  de  vue  du  rythme  objectif,  l'élan  et  le  repos  de  la  voix  ne 
sont  qu'une  fiction  ;  rien  autre  chose  que  le  levé  et  le  baissé  de  lame- 
sure,  c'est-à-dire  de  purs  effets  de  mimique. 

Tel  est  l'enseignement  général  qui  ressort  de  notre  étude  ;  tels  sont 
les  divers  articles  de  notre  symbole  rythmique  qui  semblent  devoir 
s'imposer,  jusqu'à  preuve  du  contraire,  à  la  créance  publique,  dans  le 
monde  des  musiciens  et  des  plain-chantistes. 

Que  si  cette  exposition  raisonnéedu  rythme  qui  apparaît  avec  le  pres- 
tige de  la  nouveauté  et  à  laquelle  nous  avons  travaillé  avec  tant  de  sin- 
cérité de  conviction,  ne  réussit  pas  à  triompher  des  illusions,  des  pré- 
jugés en  cette  matière,  nous  ne  demandons  qu'une  chose  à  nos  hono- 
rables opposants,  c'est  qu'à  notre  exemple,  ils  mettent  loyalement  leurs 
théories  en  présence  de  la  logique  et  de  l'analyse  rythmique  des  faits, 
alors  seulement  ils  pourront  les  appréciera  leur  juste  valeur. 


N.  B.  —  Des  lecteurs  attentifs  et  réfléchis  trouveront  peut-être,  dans  certaines  de 
nos  premières  leçons,  deux  ou  trois  affirmations  passagères  quelque  peu  en  contra- 
diction avec  des  démonstrations  subséquentes.  Nous  avons  cru  devoir  sacrifier  un 
moment  à  des  idées  courantes,  donner  quelque  satisfaction  aux  vieux  préjugés,  et 
attendre,  pour  les  congédier,  que  leur  tour  arrive  de  passer  au  crible  de  la  logique  et 
de  l'analyse. 
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